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BLH SIMÓN DÍAZ, José, Bibliografía de la literatura hispánica
BN Biblioteca Nacional (Madrid)
(M. 3881), [Manuscritos musicales], ss. XVII-XVIII
(Ms. 3700), [Cancionero de la primera mitad del s. XVII]
(Ms. 3773), Certamen del Buen Retiro, 1637 y 1638
(Ms. 3884), Poesías varias, s. XVII
(Ms. 3984), [Poesías varias de Salvador José Mañer y de otros autores], principios del s.
XVIII
(Ms. 4118), [Luis de GÓNGORA Y ARGOTE], Obras varias poéticas, s. XVII
BPR Biblioteca del Palacio Real (Madrid)
(Ms. 1587) Cancionero de poesías varias
(Ms. 2802), véase HURTADO DE MENDOZA, Antonio, Diversos romances
BUSC Biblioteca Universitaria de Santiago de Compostela
(M. 265), Cancionero Poético-Musical de Guerra
CMBN Catálogo de Manuscritos de la Biblioteca Nacional…
CME Cancionero Musical del Escorial
CMO El Cançoner Musical d’Ontinyent
Corpus FRENK, Margit, Corpus de la antigua lírica popular hispánica…
CPMHL Cancionero Poético-Musical Hispánico de Lisboa
CPMHL, I La música y la poesía en cancioneros polifónicos del siglo XVII. III. Cancionero Poético-Mu-
sical Hispánico de Lisboa, vol. I
CPMG Cancionero Poético-Musical de Guerra (BUSC, M. 265)
CS El Cancionero de la Sablonara
CSIC Consejo Superior de Investigaciones Científicas
HSA Hispanic Society of America (Nueva York)
Catálogo de los manuscritos poéticos castellanos existentes…
(XCIII) Poesías de diferentes poetas castellanos inéditas o poco conocidas
LPV VEGA, Lope de, Dos novelas a Marcia Leonarda
LTH Libro de Tonos Humanos (BN, M. 1262)
LTH, I La música y la poesía en cancioneros polifónicos del siglo XVII. I. Libro de Tonos Humanos,
vol. I
LTH, II La música y la poesía en cancioneros polifónicos del siglo XVII. II. Libro de Tonos Humanos,
vol. II
LTH, III La música y la poesía en cancioneros polifónicos del siglo XVII. IV. Libro de Tonos Humanos,
vol. III
MS 10 CPMHL. Guião. Signatura 47-VI-10
MS 11 CPMHL. Tiple 1º a 4. Signatura 47-VI-11
MS 12 CPMHL. Tiple 2º a 4. Signatura 47-VI-12
MS 13 CPMHL. Tenor a 4. Signatura 47-VI-13
Ncorpus FRENK, Margit, Nuevo corpus de la antigua lírica popular hispánica…
OPDH PARAVICINO, Fray Hortensio Félix, [Poesías completas]. Obras Póstumas, Divinas y Huma-
nas…
PF Primavera y flor de los mejores romances…
CANCIONERO POÉTICO-MUSICAL HISPÁNICO DE LISBOA 9
PV QUEVEDO, Francisco de, Poesía varia
R GÓNGORA, Luis de, Romances. Edición de Antonio CARREÑO
SEdeM Sociedad Española de Musicología
TDH Tonos a lo divino y a lo humano
Tz Traza
VE MARQUES LÉSBIO, António, Vilancicos e tonos
10 MARIANO LAMBEA Y LOLA JOSA
CANCIONERO POÉTICO-MUSICAL HISPÁNICO DE LISBOA 11
Ilustración 1
36. «Entre cercos de carmín». Biblioteca da Ajuda (Lisboa), ms. 47-VI-12 (f. 36v), Alto 1º.
Música: Anónimo. Poesía: Anónimo.
Ilustración 2
41. «Entre cercos de carmín». Biblioteca da Ajuda (Lisboa), ms. 47-VI-11 (f. 41v), Tiple 1º.
Música: Anónimo. Poesía: Anónimo.
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Ilustración 4
37. «Son las torres de Joray». Biblioteca da Ajuda (Lisboa), ms. 47-VI-11 (f. 37v), Tenor 2º.
Música: Anónimo. Poesía: [Francisco de Quevedo].
Ilustración 3
35. «Si entre risueños halagos». Biblioteca da Ajuda (Lisboa), ms. 47-VI-11 (f. 35v), Tenor 2º.
Música: Anónimo. Poesía: [Hortensio Félix Paravicino].
CANCIONERO POÉTICO-MUSICAL HISPÁNICO DE LISBOA 13
Ilustración 5
44. «Entre dos mansos arroyos». Biblioteca da Ajuda (Lisboa), ms. 47-VI-11 (f. 44v), Tiple 1º.
Música: Anónimo [Mateo Romero, ‘Maestro Capitán’]. Poesía: Anónimo [Lope de Vega].
Ilustración 6
66. «Las redes al sol tendidas». Biblioteca da Ajuda (Lisboa), ms. 47-VI-12 (f. 67r), Tiple 2º.
Música: Anónimo. Poesía: Anónimo [Luis de Góngora].
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Ilustración 7
68. «Ya las sombras de la noche». Biblioteca da Ajuda (Lisboa), ms. 47-VI-11 (f. 69r), Tiple 1º.
Música: Anónimo [¿Manuel Correa?]. Poesía: Anónimo.
Ilustración 8
72. «Alfonso, Príncipe excelso». Biblioteca da Ajuda (Lisboa), ms. 47-VI-11 (f. 73r), Tiple 1º.
Música: Anónimo. Poesía: Anónimo.
Lector amigo, como ya te dijimos en el cuarto tomo de nuestra colección La música y la poesía en cancionerospolifónicos del siglo XVII, corresponde ahora el turno de edición al segundo volumen del Cancionero Poético-Musical Hispánico de Lisboa que tienes entre tus manos, y de estas primeras palabras que te escribimos, que-
remos que leas de inmediato una confesión: nos sabemos culpables por haber dado unos cuantos pasos de la danza ca-
prichosa del azar, porque, en este año, lo propio hubiera sido que el quinto tomo de nuestra colección fuera el cuarto
volumen del Libro de Tonos Humanos, puesto que se cumplen los trescientos cincuenta años de la finalización por parte
de Diego Pizarro del acopio de tan extraordinario repertorio de romances líricos. Pero como nosotros conferimos a las
palabras el sagrado valor que tienen, el mero hecho de convertirte en partícipe de ello a través de ellas es para nosotros
la mejor de las conmemoraciones.
Ante todo conviene que te digamos que el presente libro es fruto de la colaboración editorial entre la Sociedad Es-
pañola de Musicología (SEdeM) y el Consejo Superior de Investigaciones Científicas (CSIC), colaboración que se ini-
cia ahora y que es posible gracias a la especial sensibilidad que ambas instituciones muestran hacia nuestro rico patri-
monio musical histórico. Este segundo volumen del cancionero lisboeta, al igual que el primero, ve la luz en la colec-
ción “Ediciones de Música Antigua” que la SEdeM viene editando desde su fundación.
En efecto, próximos a cumplirse ya los treinta años de su existencia, la SEdeM ve con enorme orgullo y satisfac-
ción como las diferentes series o colecciones que conforman su línea editorial recogen trabajos de una importancia ca-
pital para nuestra disciplina por el rigor científico que muestran en sus contenidos. Ni que decir tiene que la labor de la
SEdeM es posible gracias a la colaboración de todo socio que la conforma y, aunque no haga falta decirlo, nosotros lo
hacemos como gratitud última y esencial, en definitiva, a tanto esfuerzo generoso y anónimo.
A fuer de serte sinceros, reconocerás con nosotros que la colaboración entre la SEdeM y el CSIC era una mera
cuestión de tiempo ya que tenía que llevarse a cabo en un momento u otro, pues el espíritu científico que anima a ambas
instituciones es idéntico, y se traduce en un objetivo común y prioritario: la salvaguarda, edición y difusión de nuestro
riquísimo patrimonio musical, aspectos todos ellos especialmente caros a nuestra propuesta interdisciplinaria. Estos in-
tereses compartidos, sin duda, han ido abonando el terreno para que esta colaboración fructificara; y esperamos que sea
por mucho tiempo.
Permítenos que repasemos la historia más reciente: en el año 2000 el CSIC acogió en las dependencias de su De-
legación en Cataluña las sesiones del V Congreso de la Sociedad Española de Musicología y en el 2003 las del Sim-
posio Internacional «El Motu Proprio de San Pío X y la música». Con anterioridad a estas fechas siempre ha habido un
musicólogo del CSIC implicado en la gestión de la SEdeM. Tal es el caso de José María Llorens que fue Vocal de la
Junta Directiva a principios de la década de los ochenta, después José Vicente González Valle, que fue Vicepresidente,
y, por último, Mariano Lambea que ha sido miembro del Consejo de Redacción de la Revista de Musicología, Vocal de
la Junta Directiva y en la actualidad Director de la mencionada revista.
Al lector
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Los objetivos comunes de la SEdeM y el CSIC (a través de la Institución Milá y Fontanals que es donde se desa-
rrolla su labor musicológica), se ponen de manifiesto claramente en que ambas instituciones editan una revista científica,
tienen una línea editorial con varias series y han iniciado una colección discográfica de música española. Y de esta últi-
ma queremos puntualizarte ahora algunos datos: la colección discográfica de la SEdeM ya la conoces; se titula “El Patri-
monio Musical Hispano” y cuenta ya con trece títulos en su haber. La del CSIC es mucho más joven, acaba de inciarse
con su primer registro El vuelo de Ícaro y se titula “Musica Poetica”, en clara alusión al tratado musical homónimo del
teórico alemán Joachim Burmeister escrito en latín, y que se publicó hace ahora cuatrocientos años: en 1606. Como sabes,
este preceptista propuso una sistematización retórica para la expresividad musical. Animaba su intención la misma que
anima la nuestra: realizar una música elocuente, capaz de mover los afectos de los oyentes, a través de la transgresión
controlada de la normativa en la composición. Hay momentos en la historia de los estilos musicales, o en el propio pro-
ceso evolutivo del lenguaje musical, en los que la preceptiva no es válida, ya que coarta la libertad creadora del artista.
Entonces es cuando se recurre al término o concepto ‘música poética’ para ilustrar, explicar o justificar la intención del
compositor en transgredir la aplicación de procedimientos técnicos convencionales. Te decimos todo ello, porque tam-
bién nosotros pretendemos que nuestra recién creada colección sea elocuente y contenga producciones de amplio calado
artístico y de solvencia científica incuestionable. Nosotros no transgrediremos ninguna normativa, pero tampoco pondre-
mos diques a nuestra imaginación en las propuestas interdisciplinarias que tengamos previsto realizar, y, de la misma ma-
nera, no permitiremos que otros limiten nuestra libertad. Nuestro trabajo en común con el romancero lírico nos está de-
parando grandes satisfacciones y una hermosa enseñanza: que en la Edad de Oro, cuando el deseo se convierte en poe-
sía, nace la búsqueda de una expresión ingeniosa y sugestiva, arriesgada, sin ser indecorosa, para que el poema sea terri-
torio de fuego y de juego verbal, territorio que después la música acotará bellamente con su sonora armonía.
Has de saber, además, que nuestra colección discográfica nos ha deparado otro motivo de júbilo, ya que ha sido
tomada como paradigma de transferencia de conocimientos a la sociedad en el Área de Humanidades y Ciencias So-
ciales del CSIC.*
Es evidente que nuestra satisfacción es enorme y nuestro agradecimiento sincero y profundo. Por este motivo, para
el año próximo, declarado “Año de la Ciencia” por parte del actual Gobierno, y que coincide con el Primer Centenario
de la creación de la Junta para la Ampliación de Estudios, antecesora directa del CSIC, hemos creado una modesta sor-
presa poético-musical con la que sumarnos a la digna celebración del 2007, tomando como inspiración algún que otro
motivo artístico de nuestro querido romancero lírico. Y como la gran virtud de todos nosotros es ir tras la aurora de la
ciencia para anular diferencias y distancias a favor del provecho común, el volumen que colmará otro paso más de nues-
tra colección, precisamente, en el “Año de la Ciencia”, será el que hemos venido a titular Manojuelo Poético-Musical
de Nueva York, resultado de las largas horas que pasamos en la biblioteca de The Hispanic Society of America, trans-
cribiendo los romances, las letras y los tonos humanos en papeles sueltos que allí se conservan.
Antes de dejarte en manos de nuestro trabajo, lector amigo, sólo nos resta agradecerte la fidelidad que muestras
en seguir, volumen tras volumen, el devenir de nuestras ediciones e investigaciones. Te sabemos enterado de nuestra
humilde aportación al mejor conocimiento de las relaciones entre la música y la poesía de la Edad de Oro, circunstan-
cia que nos colma de alegría, por lo que te agradecemos, una vez más, tu benevolencia y comprensión. Y para com-
pensarte de tanta “palabra, palabra, palabra”, sepas que, otro año más, te dejamos en manos de un feliz repertorio, ejem-
plo de la entrañable e inocente estrategia con que los humanos han venido aplacando a los dioses Apolos de todos los
tiempos –en la época de Homero, el susodicho; en los siglos XVI y XVII, los diferentes Felipes; ahora ya, por fin, tú…–
de sus iras y caprichos, consiguiendo que la divinidad los escuchara “con el corazón complacido.” Vale.
Lola JOSA (Universidad de Barcelona)
Mariano LAMBEA (SEdeM-CSIC)
Barcelona-Ciutadella de Menorca, septiembre de 2006
* En efecto, un equipo de investigación perteneciente al Instituto de Gestión de la Innovación y del Conocimiento (INGENIO) del CSIC-
UPV, formado por la Dra. Elena Castro Martínez, el Dr. Ignacio Fernández de Lucio y la Dra. Marián Pérez Marín, expuso un trabajo titulado
«Una aproximación a las características de la transferencia de conocimientos en humanidades y ciencias sociales», en el Simposio El lugar de
las ciencias sociales y humanidades en los sistemas de innovación (Donostia, 21 y 22 de noviembre de 2005). Puedes visitar su página web:
<www.ingenio.upv.es/intranet/publicaciones>.
1.1 Más sobre la datación del Cancionero Poé-
tico-Musical Hispánico de Lisboa (CPMHL)
En el estudio introductorio al primer volumen con el
que presentamos el Cancionero Poético-Musical Hispá-
nico de Lisboa a la comunidad científica, dando cuenta
detallada de su conservación y demás características do-
cumentales, tuvimos que realizar, asimismo, la tarea de
reconstrucción, no sólo de la voz extraviada, sino de un
marco cronológico donde situarlo en la Historia, tanto en
lo que concierne a su recopilación, como a las fechas
aproximadas de composición de aquellos romances líri-
cos a los que les hemos podido descubrir su fuente lite-
raria, el poeta, el compositor, o, como en algún caso ex-
cepcional, ambos. Y es que, a diferencia del Libro de
Tonos Humanos (LTH), en el CPMHL no existe dato al-
guno que haya dejado ni el más pequeño rastro de vo-
luntad consciente por datar explícitamente el precioso le-
gado. Sin embargo, por todo lo que descubrimos y apor-
tamos en el primer volumen, llegamos a la conclusión de
I. Introducción
que estamos ante un repertorio que da cuenta de los tonos
humanos más bellos –y no sólo los célebres– desde la
corte de Felipe III, aunque recopilado después de los
años de esplendor del reinado de Felipe IV.
1.1.1 A modo de recapitulación
Como prueba de todo ello encontramos a Francisco
de Borja y Aragón, Príncipe de Esquilache (1581-1658),
que nos situó entre la corte de Felipe III y la de Felipe
IV, puesto que el primer monarca lo designó virrey del
Perú (1614), siendo, en cambio, a partir de 1621, tras su
regreso a España, cuando escribió la mayor parte de su
obra, es decir, a partir del momento en que tuvo inicio la
1. Antonio Gallego, «La música en las artes y en las letras»,
Revista de Musicología, XXVIII, 2 (2005), p. 1107. [Actas del VI
Congreso de la Sociedad Española de Musicología] (Oviedo, 17-20
de noviembre de 2004).
Ha solido faltar la colaboración entre los filólogos y los
musicólogos, como señaló hace años José F. Montesinos ha-
blando del romancero y afirmando que «en el estudio de este
romancero los músicos tendrán más de una vez la última pa-
labra, pues más de una vez sólo las estructuras musicales po-
drán explicar las estructuras verbales». Lo normal, como
saben, había sido lo contrario. El modelo que preconizaba
Montesinos ha sido al fin abordado por Mariano Lambea, mu-
sicólogo, y Lola Josa, filóloga, en sus primeras entregas de la
edición crítica de cancioneros del XVII, así como en diversos
trabajos en los que están analizando las relaciones entre la
letra y el punto (como dijo Cetina) o la letra y el tono (como
dijo Calderón) en un género poético-musical titulado por
ellos «romancero lírico», es decir, romancero cantado.1
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política de la reputación impulsada por el conde-duque
de Olivares y, con ella, el esplendor artístico y cultural
del imperio. Descubrimos, también, a Antonio Hurtado
de Mendoza (1586-1644) que en el primer volumen se
nos presentaba como el más prolífico de los poetas iden-
tificados –al igual que ocurría con el LTH–. Estábamos,
por lo tanto, delante de quien fue secretario, ayuda de
cámara de Felipe IV, y el poeta favorito del conde-duque
de Olivares.2 Resultó de capital importancia saber que
fue “gran amigo de Mateo Romero y buen conocedor
del ambiente musical palatino”,3 hecho que facilitó que
su poesía fuese musicada y cantada en los ambientes
cortesanos.4 Mateo Romero, llamado ‘Maestro Capitán’
(ca. 1575-1647), de quien el cancionero lisboeta cuenta
con dos composiciones suyas –«Entre dos mansos arro-
yos»5 y «Aquella hermosa aldeana»–,6 fue, asimismo,
maestro de capilla desde 1598 a 1634, es decir, durante
todo el reinado de Felipe III (1598-1621) y durante los
dorados años (1621-1640)7 de mayor riqueza y creativi-
dad artística del de Felipe IV (1621-1665). De hecho,
fue el compositor de mayor prestigio en la corte de la
primera mitad del siglo XVII.8
Nos encontramos, también, con Gabriel Bocángel
(1603-1658), que nos remitió, a su vez, a los años cen-
trales del gobierno olivarista, porque había sido biblio-
tecario del cardenal Infante en 1629, y había ocupado
el puesto de cronista real. Además, sus Rimas y prosas
se publicaron en 1627 y, desde entonces, fueron apare-
ciendo el resto de sus obras.
El siguiente ingenio que afortunadamente pudimos
aportar como creador y, en consecuencia, testigo histó-
rico, fue el gran Francisco Manuel de Melo (1608-
1666), escritor, político y militar, nacido y fallecido en
Lisboa, designado por el conde-duque de Olivares
como su representante en las negociaciones para paci-
ficar la rebelión de Évora, aunque de enero a febrero de
1641 mandó encarcelarlo por haber sido acusado de
conspirar contra Felipe IV en el seno de las tropas por-
tuguesas del frente de Cataluña.9 La ironía de la vida
quiso que el poeta tomara partido por la independencia
de Portugal y, en esta ocasión, bajo sospecha de cons-
pirar contra los portugueses, por permanecer todavía al
servicio de los españoles, fue exiliado a Brasil, de
donde regresó, tras la muerte de João IV.10 Pero el dato
2. La pericia cortesana de Antonio Hurtado de Mendoza
queda recogida detalladamente en Gareth A. Davies, A Poet at
Court: Antonio Hurtado de Mendoza, 1586-1644, Oxford, The
Dolphin, 1971. Asimismo, valga este comentario de J. H. Elliott,
El Conde-Duque de Olivares. El político en una época de deca-
dencia, Barcelona, Editorial Crítica, 1991 (6ª ed.), pp. 187-188:
El poeta y dramaturgo Antonio Hurtado de Mendoza, pro-
tegido del hijo del duque de Lerma, el conde de Saldaña, pare-
ce haberse granjeado el favor de don Gaspar con antelación su-
ficiente, según parece, como para participar de su gloria en
1621. A los dos meses de la subida al trono del nuevo rey, re-
cibió su primer puesto en la corte, como ayuda de la guarda-
rropa. En agosto de 1621, fue nombrado ayuda de cámara del
rey, oficio que le permitiría actuar como si fuera los ojos y
oídos de Olivares en la cámara del rey, y en 1624 secretario
real. Durante todos los años que Olivares detentó el poder,
pudo verse a Mendoza en todos los actos de la corte. Sus dotes
literarias y su servilismo hicieron de él la persona indispensa-
ble para un ministro que sabía valorar ambos talentos y la ma-
nera exacta de emplearlos.
3. Véase Luis Robledo, Juan Blas de Castro (ca. 1561-
1631). Vida y obra musical, Zaragoza, Institución Fernando el Ca-
tólico, 1989, p. 76b.
4. Robledo, mientras argumenta cuán admirada y cantada en
la corte y las academias era la poesía de Hurtado de Mendoza, trae
a colación El diablo cojuelo de Vélez de Guevara: “y sacando una
guitarra una dama de las tapadas, templada sin sentillo, con otras
dos cantaron a tres voces un romance excelentísimo de don Anto-
nio de Mendoza” (ibidem, p. 52b).
5. Nº 44 del presente volumen.
6. Nº 123 del último volumen de nuestra edición. Sabemos
que este romance y el anterior son de Mateo Romero porque son los
mismos que constan con su nombre en el Cancionero de la Sablo-
nara. Véase El Cancionero de la Sablonara. Edición crítica, intro-
ducción y notas por Judith Etzion, London, Tamesis Books, 1996,
pp. 5-8 y 14-17 (música) y lxxix-lxxx y lxxx-lxxxii (texto). Véase
también Judith Etzion, «The spanish polyphonic cancioneros c.
1580 – c. 1650. A survey of literary content and textual concordan-
ces», Revista de Musicología, XI, 1 (1988), pp. 87 y 94.
7. “Son en realidad los más interesantes del reinado de Feli-
pe IV en lo que a la política reformista de Olivares se refiere, por-
que son aquellos en los que va buscando soluciones a los problemas
que habían conmovido y preocupado a los arbitristas y a los círcu-
los reformistas castellanos en las dos décadas precedentes. Es una
época de efervescencia política e intelectual en la corte…”. John H.
Elliott y José F. de la Peña, Memoriales y cartas del Conde
Duque de Olivares, Madrid, Editorial Alfaguara, 1978, vol. I, p.
LVIII. Como testimonio del continuo viaje de músicos portugueses
a la corte española, remitimos al artículo de Adriana Latino, «Os
músicos da Capela Real de Lisboa nos reinados dos Filipes:
1580/1640», Revista de Musicología, XVI (1993), pp. 3620-3629.
Véase, asimismo, José Subirá, «La música en la Real Capilla ma-
drileña y en el Colegio de Niños Cantorcicos», Anuario Musical,
XIV (1959), pp. 207-230; Nicolás Álvarez Solar-Quintes, «Pa-
norama musical desde Felipe III a Carlos II», Anuario Musical, XII
(1957), pp. 167-200; y Robledo, Juan Blas de Castro…, p. 44.
8. Véase Alejandro Vera, Música vocal profana en el Madrid
de Felipe IV. El Libro de Tonos Humanos (1656), Lleida, Institut
d’Estudis Ilerdencs, 2002, pp. 95-98.
9. Véase Juan Estruch Tobella, Vida y obra de Francisco
Manuel de Melo, Barcelona, Universitat de Barcelona, 1985, p. 2.
10. Véase Juan Estruch Tobella, «Un muestrario de la poe-
sía barroca portuguesa: As segundas três musas, de Francisco Ma-
nuel de Melo», Quadrant, 8 (1991), p. 11.
que nos aportó el romance lírico cuyo hipotexto era
suyo –«Rayaba el sol por las cumbres»–, y que fue de-
cisivo para la datación del cancionero, se trató de una
variante textual que introdujo el poeta-compositor del
tono humano respecto a un romance de Góngora
–«Según vuelan por el agua» (1602)–11 que latía bajo
los versos melodinos de «Rayaba el sol por las cum-
bres»: la referencia a Génova (v. 9)12 de Melo, el poeta-
compositor la omitió para sustituirla por otra –“Denia”
(v. 16)– que nos resultó de una elocuencia sobrecoge-
dora para nuestra edición del cancionero lisboeta, ya
que nos hallamos ante la recuperación del propósito
con que Góngora dispuso la salvación de la tripulación
del “bergantín genovés”,13 propósito que no fue otro
que el de referir el poderío de don Francisco Sandoval
y Rojas, duque de Lerma, valido de Felipe III y, por
aquel entonces, marqués de Denia.14 Esta variante nos
obligó a considerar al CPMHL como un repertorio cor-
tesano de los últimos años del reinado de Felipe III y
los centrales del de Felipe IV, ya que lo que podía re-
sultar una modesta variante textual15 desvelaba que el
poeta-compositor del romance lírico quiso recuperar el
elogio que Góngora dirigió desde sus octosílabos –y
que Melo silenció– a Felipe III y a su poderosísimo va-
lido,16 porque recuperar la mención a la ciudad levanti-
na remitía, de inmediato –dada la fama del romance del
poeta cordobés–,al marqués de la misma y a la corte de
Felipe III:17
aquélla que debió de escuchar los versos y la música de
este romance lírico. Porque, ciertamente, resulta bastan-
te imposible suponer a la corte de Felipe IV y su valido,
el conde-duque de Olivares, consintiendo semejantes li-
cencias poético-musicales.18
Por último, Juan de la Carrera surgió para abrir la
posibilidad de conducirnos a bordear los últimos años
del reinado de Felipe IV, cuando el conde-duque de
Olivares había sido destituido hacía tiempo e incluso
había fallecido ya (1645). Sin embargo, nos pareció
poco probable que este caballero de la orden de Santia-
go escribiera su romance «¿Dónde, mariposa tris-
te,…?» tan tardíamente. El testimonio que nos ha lle-
gado –hipotexto del romance lírico 19 «¿Dónde, infe-
liz mariposa,…?»– está en un impreso publicado a raíz
de la celebración de una academia el “veinte y tres de
abril” de 1662 en Madrid.19 Es cierto que pudimos
comprobar que los testimonios conservados daban
cuenta de que el romance de la Carrera gozó de cierta
fama, pero en seguida vimos que la publicación de la
academia era un homenaje poético a obras y autores
anteriores a 1662 por la presencia de versos del famo-
so conde de Villamediana (1582-1622).
1.1.2 Los deslindes de un pobre príncipe
Si en el primer volumen del CPMHL todo indicio y
toda prueba aportada guardaba relación tanto con el
reinado de Felipe III como con los años de esplendor
artístico, cultural y de reformismo político de la corte
de Felipe IV –cuyo término coincide, y, por supuesto,
no casualmente, con la revuelta de Portugal y la recu-
peración de su independencia–, en este segundo nos sa-
tisface poder aportar un dato histórico como prueba de
que nuestro cancionero lisboeta fue recopilado en su
totalidad, no ya sólo después del 1 de diciembre de
1640 –día en que se destrona a Felipe IV como Feli-
pe III de Portugal, jurando a João IV como legítimo
monarca–, sino que, además, podemos estrechar mu-
chísimo más los límites cronológicos de su compila-
ción y decir que tuvo que realizarse, por los datos ma-
nejados hasta el presente, a partir de 1643, año en el
que nace el protagonista de uno de los últimos roman-
11. Luis de Góngora, Romances. Edición de Antonio Ca-
rreño, Madrid, Ediciones Cátedra, 2000, p. 397 n.
12. Ibidem, p. 397, vv. 1-8.
Según vuelan por el agua
tres galeotas de Argel,
un aquilón africano
las engendró a todas tres;
y según los vientos pisa
un bergantín genovés,
si no viste el temor alas,
de plumas tiene los pies.
13 Ibidem, p. 399, vv. 29-32.
Ya surcan el mar de Denia,
ya sus altas torres ven,
grandeza del duque ahora
título ya del marqués.
14. Ibidem, p. 399.
15. Lola Josa y Mariano Lambea, «Las trazas poético-musi-
cales en el romancero lírico español», Edad de Oro, XXII (2003),
p. 32.
16. Robert Jammes, La obra poética de Luis de Góngora y Ar-
gote, Madrid, Editorial Castalia, 1987, pp. 223-224.
17. Tal y como recuerda Carreño, Jammes vio en el romance
de Góngora, no sólo una alabanza al duque de Lerma, sino que,
también, a la razón de ser de la Corte. Véase Góngora, Roman-
ces…, p. 397.
18. CPMHL, I, p. 25. Remitimos, a su vez, a las interesantísi-
mas páginas de Elliott, El conde-duque de Olivares…, pp. 54-67.
19. Véase José Simón Díaz, Bibliografía de la Literatura
Hispánica, Madrid, CSIC, 1972, vol. IV, pp. 367-368.
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ces líricos editados en este volumen: el del 72 «Alfon-
so, Príncipe excelso», que no es otro que Alfonso VI de
Portugal (21 de agosto de 1643-12 de septiembre de
1683), quien dejó de ser príncipe para suceder a su
padre, João IV, en 1656. El lector podrá apreciar que se
trata de un romance conmemorativo compuesto con
unos versos llenos de alegría y celebración por el que
prometía ser la gran esperanza del reino de Portugal, y
por eso mismo sería muy extraño que se hubiera escri-
to después de 1646, porque, a sus tres años, el príncipe
sufrió una enfermedad que le dejó paralítica la mitad
izquierda de su cuerpo y cierta inestabilidad mental;
accidente que activó una serie de consecuencias que
convirtieron a su madre, Luisa de Gusmão, en la reina
regente hasta 1662.
El año de 1656, cuando Alfonso deja de ser prínci-
pe, podríamos considerarlo, con peligroso atrevimien-
to, como el año que delimitara el término de la compi-
lación del cancionero, pero es evidente que no tiene
ninguna validez científica semejante suposición, por-
que el recopilador o recopiladores –no olvidemos que
son dos los copistas responsables del traslado del can-
cionero– podían haber seleccionado el tono a posterio-
ri. En cambio, el año de 1668 cada vez va cobrando
más consistencia en medio de nuestras investigaciones.
¿La razón?; porque el 13 de febrero de 1668 España re-
conoce, finalmente, y tras dos guerras más, la indepen-
dencia de Portugal, y hay otros indicios que apuntan
también que, para ese año, el cancionero estaba ya con-
formado. Pero sólo al término de su edición tendremos
licencia para acabar de argumentar cronologías y es-
clarecer los problemas que comportan.
1.1.3 Y los deslindes de cuatro extraordinarios poe-
tas
1.1.3.1 Luis de Góngora
Francisco Manuel de Melo es uno de los poetas que
más juego nos brinda a la hora de tirar de la madeja de
las relaciones entre España y Portugal en ese rico, com-
plejo y paradójico siglo XVII, entre otras cosas porque
es un valioso ejemplo, por su vida y por su obra, del in-
tercambio artístico y de las inquietantes relaciones que
sobrellevaron ambos países. Pero es que, a su vez, nos
da pie para que empecemos a hablar del genial Luis de
Góngora (1561-1627), el eterno ausente y presente de
todo repertorio de romances líricos. Y a propósito de
Melo y Góngora, hemos de decir que, hasta nuestra pu-
blicación del primer volumen del cancionero lisboeta,
sólo se había venido valorando la influencia del poeta
cordobés en el lusitano en cuanto a los poemas exten-
sos de éste último, sin analizarla en el conjunto de su
“amplia y variada producción poética”.20 En cambio,
en tres de nuestros trabajos,21 hemos podido demostrar,
por un lado, cómo la influencia gongorina se extiende
más allá de los poemas largos de Melo, y, por otro, que
el “cegador brillo de las Soledades”22 no sólo resplan-
dece, como se ha venido considerando, en el melodino
Panteón a la inmortalidad del nombre Itade, sino que,
también, en sus romances: desde el primer verso de
«Rayaba el sol por las cumbres», por ejemplo, surge el
inicio de la «Soledad segunda» de Góngora (escrita en
el período que va de 1610 a 1614)23 que es, además,
uno de los momentos “más bellos, más sentidos, y,
desde luego, más elevados del poema” gongorino.24 Y
este influjo concreto que pudimos demostrar en roman-
ces de Melo, se convirtió en preludio de lo que íbamos
a seguir encontrando en este segundo volumen, pues
resulta que la que iba a ser una de las obras maestras de
la poesía española tuvo una sutil y elaboradísima aco-
gida entre los versos del magnífico repertorio del ro-
mancero lírico: el romance 68 «Ya las sombras de la
noche» y el 74 «Qué tristemente padezco» dan cumpli-
da cuenta del maravilloso acierto con que concibió la
peculiar y memorable mirada de un espectador melan-
cólico que iba a ofrecer la realidad al lector “a través de
un velo de nostalgia”25 sobrecogedor. Y no sólo eso,
20. Estruch Tobella, Vida y obra…, p. 20.
21. Lola Josa y Mariano Lambea, «Poemas para música de
Francisco Manuel de Melo», Bulletin Hispanique, 2 (2001), pp.
427-448; Lola Josa y Mariano Lambea, «Una variante, un reino.
Francisco Manuel de Melo y el romancero lírico», Memoria de la
palabra. Actas del VI Congreso de la Asociación Internacional
Siglo de Oro (Burgos-La Rioja, 15-19 de julio de 2002). Editadas
por María Luisa Lobato y Francisco Domínguez Matito, Ma-
drid-Frankfurt, Iberoamericana-Vervuert, 2004, vol. II, pp. 1093-
1108; y CPMHL, I, pp. 20-30.
22. Juan Estruch Tobella, «Tras las huellas de las soleda-
des: el Panteon, de F. M. de Melo», Estado actual de los estudios
sobre el Siglo de Oro: Actas del II Congreso Internacional de His-
panistas del Siglo de Oro (Salamanca – Valladolid, 1990). Editadas
por Manuel García Martín [et al.], Salamanca, Universidad de
Salamanca, 1993, vol. I, p. 331.
23. “Los escollos el Sol rayaba…” (v. 33). Luis de Góngora,
Obras completas. I. Poemas de autoría segura. Poemas de autenti-
cidad probable. Edición y prólogo de Antonio Carreira, Madrid,
Ediciones de la Fundación José Antonio de Castro, 2000, p. 396.
Para la fecha de escritura de las Soledades, remitimos a Luis de
Góngora, Soledades. Edición, introducción y notas de Robert
Jammes, Madrid, Editorial Castalia, 1994, pp. 7-14.
24. Robert Jammes, «Elementos burlescos en las Soledades de
Góngora», Edad de Oro, II (1983), p. 116.
25. Góngora, Soledades…, p. 64.
sino que, por fin, en este segundo volumen, contamos
ya con el Góngora de los romances como hipotextos de
los tonos 50 «Sin Leda y sin esperanza», 64 «La más
bella niña» y 66 «Las redes al sol tendidas» –hipertex-
to de «Las aguas de Carrión»– que forman parte de los
mejores romances líricos del presente volumen, y ate-
niéndonos a la cronología de todos ellos –que es lo que
aquí nos importa–, todos son de escritura muy tempra-
na: 1595, 1580 y 1599, respectivamente.26 En conse-
cuencia, contamos, una vez más, con material poético
concebido y divulgado durante el reinado de Felipe III,
e incluso en el de Felipe II, como es el caso de «La más
bella niña».
1.1.3.2 Hortensio Félix Paravicino
Y a propósito de Góngora hemos de empezar a ha-
blar del que, sin duda alguna, es el poeta protagonista
de este segundo volumen del CPMHL: Hortensio Félix
Paravicino (1580-1633), cuyas huellas cronológicas di-
bujan los destellos de una singular y profunda amistad
con el maestro y poeta cordobés, y tal es así, que le hi-
cieron sufrir calumnias por defender, con amistad y
obra, al Góngora que escandalizó con sus Soledades a
no pocos espíritus viles.27 Pero lo más importante es
que Paravicino fue uno de los primeros lectores de los
grandes poemas gongorinos y, llegado el momento de
redactar su testamento, Góngora lo nombró albacea
(entre otros tres más) in solidum.28 Y es que a ambos les
unía, por encima de todo, y según palabras de Alarcos:
el desdén por lo común y vulgar en literatura, y […] el
amor a lo singular y exquisito. Nada tiene, pues, de ex-
traño que, en aquella relación amistosa, Paravicino ha-
llase aprobación y aplauso para su labor por parte de
Góngora, y éste recibiese de aquél aliento hasta para de-
cidirse a intensificar la “cultura” y las complejidades de
su poesía.29
Góngora también dejó estampado su estilo del arte
del romancero en el del amigo, y podemos ser testigos
de ello, de la delicada y exquisita sensibilidad poética
de Paravicino en el generoso número de cinco hipotex-
tos que hemos hallado en el presente volumen: 35 «Si
entre risueños halagos», 42 «Sobre un tronco venturo-
so», 43 «Plumas y pinceles, Cintia», 46 «Lluvias de
mayo y de octubre»30 y 47 «¿Cómo, Amariles divi-
na,…?».31 Y si tenemos en cuenta que la época de as-
censión social de Paravicino, y, por ende, de su escritu-
ra de poesía de circunstancia en torno a la sociedad ma-
drileña y toledana, comprende desde 1607 a 1616, y que
la amistad con Góngora se afianza a partir de 1613,32
podemos aventurarnos a suponer que la escritura de sus
romances cae de pleno en medio de la corte de Feli-
pe III, muy probablemente, antes de que el monarca, fas-
cinado por la brillante oratoria de Paravicino, decidiera
nombrarlo predicador real el 19 de diciembre de 1617.33
1.1.3.3 Francisco de Quevedo
A tenor del orden cronológico que vamos siguien-
do en la presentación de los poetas que hemos descu-
bierto bajo los romances líricos que ahora editamos, el
siguiente es, extrañamente, Francisco de Quevedo
(1580-1645), con su sorprendente –en todos los senti-
dos, y todos ellos, óptimos– romance 37 «Son las torres
de Joray». Sus conflictivas relaciones con la cúspide
del poder imperial le vedaron el lucimiento en el uni-
verso del romancero lírico, pero estamos de suerte con
el cancionero lisboeta y con quien decidió, con tan
buen gusto artístico y tan ejemplar tino histórico, esco-
ger, precisamente, este romance, ya que es otra prueba
más que nos sitúa, de nuevo, en la franja cronológica
que venimos proponiendo como fecha de recopilación
del cancionero. En este caso, porque sólo una vez des-
tituido, e incluso fallecido, el conde-duque de Olivares
(1645), se le hubiera ocurrido a un poeta-compositor,
sin miedo a sufrir condena alguna, convertir en testi-
monio poético-musical el célebre romance con que26. Véase Góngora, Romances, pp. 363 n, 157 n.
27. Véase el recorrido detallado y sobrio que Sedeño y Serra-
no realizan en su estudio por las miserias áulicas que minaron la
salud y la existencia de Paravicino: Fray Hortensio Félix Paravici-
no, [Poesías completas]. Obras Póstumas, Divinas y Humanas de
don Félix de Arteaga. Edición, introducción y notas de Fco. Javier
Sedeño Rodríguez y J. Miguel Serrano de la Torre, Málaga,
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Málaga, 2002, pp.
18-31 y 380 n, respectivamente.
28. Ibidem, p. 22.
29. Véase Emilio Alarcos García, «Los sermones de Para-
vicino», Revista de Filología Española, XXIV (1937), pp. 184-185.
Asimismo, «Góngora y Paravicino», pp. 83-88.
30. Véase Luis de Góngora, Romances. Edición crítica de
Antonio Carreira, Barcelona, Quaderns Crema, 1998, vol. IV, p.
514.
31. Todos se publicaron, junto al resto de su obra, en sus
Obras Póstumas, Divinas y Humanas de Don Félix de Arteaga, re-
copiladas por Antonio Osorio e impresas por Carlos Sánchez, en
Madrid, en 1641.
32. Paravicino, [Poesías completas]…, p. 18.
33. Ibidem, p. 9 n.
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Quevedo inmortalizó uno de sus tres destierros –1621,
1622 y 1628– en Torre de Juan Abad,34 puesto que el
valido de Felipe IV condenó al poeta, desde el 7 de di-
ciembre de 1639 hasta pasado el verano de 1643, a un
duro y cruel encarcelamiento, en un calabozo subterrá-
neo del convento de San Marcos, por sospechoso en
cierta actividad política de carácter internacional.35 Por
lo tanto, otra vez se nos cruza en nuestras investigacio-
nes el mismo año que en el caso del príncipe Alfonso:
1643 es el punto de partida histórico en el que el
CPMHL fue recopilado, y, con cierto coraje, nos atre-
vemos a conjeturar, movidos por el afán de acotar to-
davía más la cronología, que tuvo que ser a partir de
1645, año en el que, con tan solo dos meses de dife-
rencia, tirano y poeta dejaron las glorias de este
mundo.
1.1.3.4 Lope de Vega
Y por último, cómo no, en otro volumen más, el
omnipresente Lope de Vega (1562-1635), en esta oca-
sión, con un romance magnífico –44 «Entre dos man-
sos arroyos»– que se publicó en La Circe con otras
rimas y prosas (1624), formando parte de la ficción no-
velesca de La prudente venganza, una de las cuatro no-
velas que el Fénix dedicó “a la señora Marcia Leonar-
da”, que no es otra, como ya sabemos, que Marta de
Nevares, su último amor.
En definitiva, con las autorías descubiertas en este
segundo volumen del CPMHL hemos reafirmado, por
una parte, la peculiaridad de ser un cancionero que com-
prende los excelentes romances líricos compuestos a lo
largo de los mejores años del reinado de Felipe III y el
de Felipe IV, y, por otra, la gran novedad de haber podi-
do aportar un año concreto a partir del cual nació la vo-
luntad de compilar tan precioso repertorio para ventura
nuestra. Ahora nos queda por ofrecer las pruebas halla-
das que fijan artísticamente el cancionero en el tiempo.
1.2 Los estribillos
Se nos tendrá que disculpar que pasemos a hablar
de porcentajes sin que esté editado todo el cancione-
ro, pero si tomamos como límite de referencia el
grupo de romances líricos editados en cada volumen,
podemos adelantarle ya al lector unas reflexiones en
torno a la que se nos está descubriendo como una ca-
racterística estilística del CPMHL, y no es otra que el
extraordinario protagonismo que adquiere la seguidi-
lla en los estribillos.36 En el primer volumen tiene una
discreta presencia, pero en este segundo, un treinta
por ciento de los estribillos son seguidillas, lo que nos
lleva a hacer una serie de consideraciones que preten-
den ser una suerte de primera aproximación a la im-
portancia que dicha estrofa tuvo en el período crono-
lógico en el que nace y se consolida el género poéti-
co-musical por excelencia del barroco hispánico: el
romancero lírico.
Sin embargo, también la seguidilla fue muy canta-
da y bailada por toda la sociedad de la España de Cer-
vantes, hasta el extremo de alcanzar un afianzamiento
estético, unos rasgos estilísticos tan matizados y per-
fectos que hicieron posible que perduren aún en nues-
tros días, y que se dejen sentir en las manifestaciones
poéticas de los diferentes pueblos de habla hispana.37
Ya que mencionábamos a Cervantes, nos viene muy
bien empezar recordando que en el Quijote de 1615, en
dos ocasiones, aparece referida la “seguidilla”: la pri-
mera vez es a propósito del mancebito que caballero y
escudero se encuentran al dejar la ermita para encami-
narse hacia la venta; el joven “iba cantando seguidillas,
para entretener el trabajo del camino” (II, 24)38 que,
como ya sabemos, le conducía a la guerra. La segunda
vez está en boca de la dueña dolorida, cuando recuerda
las trazas musicales con las que “el malandrín y desal-
mado vagabundo” intentó granjearle la voluntad y co-
hecharle el gusto, tal y como Loaysa, años antes, lo
había hecho ya en el universo cervantino con la bella
Leonora, la dueña y demás criadas, pero dice la dolo-
rida:
34. Francisco de Quevedo, Poesía varia. Edición, introduc-
ción y notas de James O. Crosby, Madrid, Ediciones Cátedra,
2003, pp. 17-19.
35. Ibidem, p. 19.
36. En otro trabajo ya tuvimos la oportunidad de aproximar-
nos a las seguidillas a propósito del LTH. Véase Lola Josa, «La
ventura de la seguidilla en el romancero lírico. Una aproximación
poético-musical», Actas del VII Congreso de la Asociación Inter-
nacional Siglo de Oro (Cambridge, 18-22 de julio de 2005) (en
prensa).
37. Lourdes Pastor Pérez, «La seguidilla. Trayectoria histó-
rica de una forma poética popular», Lírica popular / lírica tradi-
cional. Lecciones en homenaje a Don Emilio García Gómez. Pedro
M. Piñero Ramírez (ed.), Sevilla, Universidad de Sevilla – Fun-
dación Machado, 1998, pp. 257-272.
38. Miguel de Cervantes, Don Quijote de La Mancha. Edi-
ción y notas de Francisco Rico, Madrid, Real Academia Española,
2005, p. 737.
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Pues ¿qué cuando se humillan a componer un género de
verso […] a quien ellos llamaban seguidillas? Allí era el
brincar de las almas, el retozar de la risa, el desasosiego
de los cuerpos y finalmente el azogue de todos los senti-
dos (II, 38).39
José María Alín dejó escrito que, además, se apo-
deró de todos los gustos, “nobles y plebeyos, cortesa-
nos y campesinos, letrados e iletrados”.40 Por eso
mismo, la seguidilla, como estribillo, por ejemplo –que
es lo que aquí nos interesa– influyó también en la trans-
formación del romance lírico y demás letras;41 es decir,
en las otras manifestaciones que conformaban el nuevo
tipo de poesía que empezó a cultivarse desde 1580.
Resulta muy significativo que tanto el romance lí-
rico como la seguidilla compartan destino en su forja.
Como ya sabemos, fue a partir del siglo XV cuando en
nuestra tradición se acogió la unión indisoluble de la
corriente popular y la corriente trovadoresca del octo-
sílabo castellano. Desde entonces hasta el siglo XVII,
los poetas prosiguieron con la retórica amorosa corte-
sana; la corte siguió siendo el núcleo esteticista desde
el que se generaba una poesía capaz de alimentar “la
ilusión de una vida sublime inalcanzable”;42 y el octo-
sílabo, si bien con la poesía de cancionero se había con-
vertido en un metro “dúctil”, elaborado y capaz de
“adelgazar conceptos”43 de amor, al nutrirse de la tra-
dición italiana, ganó intimismo y maestría descriptiva,
por lo que, una vez traspasada la frontera de 1580,44
nuestro metro estaba preparado para la revolución que,
con romances ‘nuevos’ y letrillas, emprendieron jóve-
nes poetas como Lope de Vega y Luis de Góngora. Por
todo ello, el romancero lírico representa en la historia
de la poesía española una de sus manifestaciones más
extraordinariamente ricas, puesto que con él se consa-
gró uno de los más emocionantes retos estéticos de
nuestra poesía: fundir lo popular y lo culto, al tiempo
que se reivindicaba, con toda la grandeza de los más
soberanos ingenios de la época, el octosílabo, el metro
hispánico por antonomasia que había quedado ensom-
brecido, sobre todo, por el esfuerzo y los logros de la
incorporación del endecasílabo a nuestra tradición;
pero lo más emocionante de semejante revolución poé-
tica, como la crítica se ha puesto de acuerdo en deno-
minar al romancero lírico, es que consiguió relanzar el
octosílabo al vuelo de la inspiración, de las colecciones
y del gusto tanto de cortesanos como de menos exqui-
sitos, sin borrar de él todo lo que, desde el siglo XV, se
vino imprimiendo, a modo de información genética,
entre sus ocho sílabas; y ello, además, aderezado, enri-
quecido y sublimado por la más etérea de las artes: la
música.
La seguidilla, por su parte, corrió igual suerte, por-
que es el resultado de la unión de elementos de nuestra
tradición poética culta y popular.45 Asimismo, su estro-
fa, que también se consolida a finales del siglo XVI, se
pasó a llamar seguidilla “nueva” frente a la “antigua”,
acogiendo, por lo tanto, y a diferencia de esta última,
temas, motivos y modos de expresión novedosos, aun-
que, la mayoría, de raigambre cancioneril.46 En cam-
bio, lo verdaderamente importante es que desde finales
del siglo XVI hasta principios del XVII la seguidilla se
consolidó, y gustó hasta tal extremo que llegó a com-
partir éxito con la cuarteta. Por ello vamos a centrarnos
en lo que consideramos un fenómeno lírico de gran
valía artística, tanto por su propia concepción lúdica
como por el hecho de aunar, además de dos artes, la
poesía y la música, dos manifestaciones poéticas tan de
moda en la primera mitad del XVII: el romancero líri-
co y la seguidilla; ésta como estribillo del romance,
pero no por ello secundaria, sino todo lo contrario.
Pero antes recordemos que, desde la ladera musi-
cal, al igual que sucedía con otras artes, los composito-
res de los siglos XVI y XVII rehacían romances aña-
diéndoles elementos cronísticos, legendarios, o incluso
versos de otros romances.47 Hemos podido encontrar,
39. Ibidem, p. 843.
40. José María Alín, El cancionero español de tipo tradicio-
nal, Madrid, Taurus, 1968, p. 47.
41. Véase Pastor Pérez, «La seguidilla …», p. 258.
42. Véase Poesía cancioneril castellana. Edición de Michael
Gerli, Madrid, Ediciones Akal, 1994, p. 9.
43. Rafael Lapesa, «Poesía de cancionero y poesía italiani-
zante», De la Edad Media a nuestros días, Madrid, Editorial Gre-
dos, 1967, pp. 152 y 160.
44. Véase José F. Montesinos, «Algunos problemas del Ro-
mancero Nuevo», Estudios de Literatura Española. Edición, prólo-
go y bibliografía de Joseph H. Silverman, Madrid, Revista de Oc-
cidente, 1970, p. 111.
45. Remitimos, además de a Pastor Pérez, «La seguidi-
lla …», p. 258, a los ya clásicos estudios sobre este aspecto: Mar-
git Frenk Alatorre, Estudios sobre lírica antigua, Madrid, Edi-
torial Castalia, 1978, p. 244; Dorothy Clotelle Clarke, «The
early seguidilla», Hispanic Review, XII, 3 (1944), pp. 211-222; y
Federico Hanssen, «La seguidilla», Anales de la Universidad de
Chile, 125 (1909), pp. 697-796, pero reimpreso en la misma revis-
ta, 107-108 (1957).
46. Cfr. con Frenk Alatorre, Estudios…, pp. 249-250.
47. Véase Carmen Valcárcel Rivera, La realización y
transmisión musical de la poesía en el renacimiento español, Ma-
drid, Universidad Autónoma de Madrid, 1993 (tesis doctoral), pp.
494-495. Dice al respecto Montesinos: “Paralelo a la comedia, este  
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analizar y clasificar los diferentes recursos –llamados
por nosotros trazas– a los que recurrían los poetas y
músicos del siglo XVII a la hora de crear la versión
poético-musical de un romance.48 Pero llegado el siglo
XV a los romances se les empezó a incorporar comple-
mentos líricos, y fue, precisamente, gracias a la polifo-
nía, es decir, al juego musical que se establece entre las
diveras voces de una composición, que el romancero se
renovó por acoger en su seno de manera constante el
estribillo y, en ocasiones, coplas, que, como dijo Ren-
gifo, “la cual variedad suele nacer de la música”.49 Lo
cierto es que lo que convirtieron en inconfundibles los
romances de un Lope, por ejemplo, respecto a los de un
Rodríguez fue que los del primero –como los de Liñán
o Góngora– nacían de una posibilidad musical, cuya
característica más concluyente son los estribillos. Éstos
fueron los que confirieron verdaderamente lirismo al
romancero del siglo y los que hicieron que el canto
fuera el medio de transmisión. La anterior polimetría,
como la de la comedia,
era una manera de prescindir, de antemano, de la músi-
ca. […] No podía ser lo mismo cantar una tirada de ro-
mance, y luego unas octavas, después unas quintillas,
para volver al romance, que describir una flexible línea
melódica que hallaba en cada estribo un punto de culmi-
nación. […] El romance nuevo no se cantaba ni podía
cantarse según las melodías tradicionales; se atenía
ahora a los modos de una nueva música cortesana. El
cambio de gusto flexibilizó el romance, acentuó su ento-
nación lírica, adaptándolo a las exigencias de la música
cortesana, a las exigencias del cantor.50
Por otra parte, también, a finales de ese siglo XV, las
parejas de octosílabos a menudo se empezaron a sumar
en cuartetas,51 lo que supuso para el romance tener a su
disposición “una estructura mucho más lírica”, y, en
consecuencia, para la música, “mucho más pura”.52 Este
motivo explicaría que los primeros aciertos en fijar es-
tróficamente los octosílabos de los romances en cuarte-
tas estuvieran en función de una estructura musical.53
De hecho, el romance polifónico del siglo XVI, al tener
un período musical de cuatro frases –correspondientes,
cada una de ellas, a un octosílabo–, otorgaba a la cuar-
teta un relieve evidente, por lo que se empezó a copiar,
si no todas, la primera cuarteta del romance bajo el pau-
tado musical. Por otro lado, poéticamente, una vez en el
siglo XVII, la cuarteta quedó establecida como verda-
dera unidad compositiva del romance.
1.2.1 La seguidilla
A lo largo de las investigaciones que estamos lle-
vando a cabo en los últimos años, hemos tenido oca-
sión de comprobar que existe una evolución en los es-
tribillos en función del protagonismo que adquieren en
el romance: a mayor importancia del estribillo, mayor
es también su complejidad compositiva, más musical,
si cabe, puesto que, como sostuvo Carvallo en su Cisne
de Apolo, en los estribillos, la música se sobrepone a la
poesía.54 Y así lo hemos podido verificar. Por lo que
respecta a la poesía, podemos apreciar cierta compleji-
dad en cuanto a que los estribillos cobran autonomía al
recrear el tema del romance en sí, llegando, incluso, a
entrar en contraste con él.55 Es el caso, por ejemplo, de
los romances y otras letras agrupados por ser lamentos
y manifestaciones de dolor del yo poético.56 En la ma-
yoría de ellos, el contraste radica en que el estribillo es
una seguidilla, y las seguidillas, ciertamente, son rea-
cias a los desgarramientos, ya que su música es más
alegre, porque, como dejó escrito Gonzalo Correas en
1625:
nuevo Romancero, tan popular, cantado por todas […] y todos […],
era la concreción poética de lo que se consideraba más noble. Como
la comedia, imán de todos los corazones [… ], el Romancero, reli-
cario de todas las exaltaciones, de todos los sentimientos e impul-
sos […]. La popularidad de él se explica como la boga inmensa de
la Comedia.” Montesinos, «Algunos problemas…», pp. 125-126.
48. Josa y Lambea, «Las trazas poético-musicales…».
49. Juan Díaz Rengifo, Arte poética española, Madrid, Im-
prenta de Francisco Martínez, 1644, p. 40.
50. Montesinos, «Algunos problemas…», p. 117.
51. Tomás Navarro Tomás, Métrica española, Barcelona,
Editorial Labor, 1991, p. 175. Cfr. con Valcárcel Rivera, La rea-
lización y transmisión musical…, p. 490.
52. Ibidem, p. 489. Cfr., también, con M. Criswold Morley,
«Are the spanish romances written in quatraine?», Romanic Re-
view, VII, 1 (1916), pp. 42-82, y G. Cirot, «Le mouvement qua-
ternaire dans les romances», Bulletin Hispanique, XXI (1919), pp.
103-142.
53. Antonio Alatorre, «Avatares barrocos del romance. (De
Góngora a Sor Juana Inés de la Cruz)», Nueva Revista de Filología
Hispánica, XXVI (1977), pp. 341-459.
54. Luis Alfonso de Carvallo, Cisne de Apolo, Medina del
Campo, 1602, f. 80r.
55. Véase al respecto Montesinos, «Algunos problemas…»,
p. LXXIII.
56. Remitimos a los grupos II y IV de la «Catalogación por
temas y motivos de los romances líricos y otras letras» de los apar-
tados 2.3.2 y 2.2 de nuestra edición del LTH, I, p. 35 y LTH, II, p.
44, respectivamente; así como al grupo V de la «Catalogación por
temas y motivos de los romances líricos y otras letras» del aparta-
do 2.2 de nuestra edición del CPMHL, I, p. 52.
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será bien dar aquí entera razón dellas, pues también lo
merece su elegancia y agudeza, que son aparejadas y
dispuestas para cualquier mote y dicho sentencioso y
agudo de burla o grave. Aunque en este tiempo se han
usado más en lo burlesco y picante, como tan acomoda-
das a la tonada y cantar alegre de bailes y danzas, y del
pandero y de la gente de la seguida y enamorada, rufia-
nes y sus consortes, de quienes en particular nuevamen-
te se les ha pegado el nombre a las seguidillas. Y ellos se
llaman de la seguida, y de la viga, de la vida seguida y
de la vida airada, porque siguen su gusto y placer y vida
libre y sin ley, y su furia, y siguen y corren las cosas pú-
blicas. Y aun porque son seguidos y perseguidos de la
justicia.57
Sin embargo, hemos venido observando que cuan-
to más predomina el conceptismo –como es en el caso
de este tipo de romances que referíamos–, mayores son
las posibilidades de que el estribillo sea una seguidi-
lla.58 La explicación creemos que se debe, por un lado,
al juego de opósitos tan del gusto de la época barroca
que, en este caso, como en la comedia, por ejemplo,
permitía la mezcla de lo trágico con lo cómico, y, por
otro lado, porque el conceptismo cancioneril castellano
que pervive en el romance barroco, que canta los la-
mentos y el dolor de amor del yo lírico, comparte gé-
nesis con el también conceptismo de la seguidilla, he-
redado, evidentemente, de la canción de amor del si-
glo XV.59 Por lo tanto, entre cuarteta y seguidilla-estri-
billo se crea un contrapunto en el tono, al tiempo que
se mantiene una armonía estilística. De este modo, no
es de extrañar que la popularidad que habían adquirido
las seguidillas durante la primera mitad del siglo XVII
impusiera, a su vez, un cambio en el romancero lírico,
porque este cambio se fundamentó en la importancia
que cobró el estribillo dentro del propio romance, lle-
gando, incluso, en muchas ocasiones, a significar la
primera cuarteta un preludio poético-musical del pro-
pio estribillo.
Tal protagonismo no puede apreciarse si no es con
la música, lógicamente. A pesar de ello, el lector que
desconozca el lenguaje musical, podrá intuirlo con la
lectura. Más adelante volveremos a hablar de la segui-
dilla-estribillo en esta clase de romances, aunque ya a
propósito de la función poética que ejercen sobre la
cuarteta.
Hemos de tener en cuenta, además, que si el estri-
billo, por sí mismo –como hemos podido analizar–, re-
sulta el momento lírico en el que el músico mejor
puede ensayar y experimentar con su arte musical, al
tratarse de seguidillas, todavía más, puesto que, según
nuestras investigaciones, el único rasgo común que
comparte toda seguidilla-estribillo en el romancero lí-
rico es el compás, que acostumbra a ser siempre terna-
rio; es decir, un compás, a diferencia del binario –más
sosegado y proclive a la expresión narrativa; compás
que predomina en las cuartetas–, más lúdico, más libre,
más amplio en recursos técnicos; propenso al estilo
imitativo, a los atrevimientos armónicos y melódicos, a
las disonancias, a las síncopas rítmicas, generando todo
ello un ritmo más acusado.
1.2.2 Las funciones líricas de la seguidilla como
estribillo
Del conjunto de seguidillas-estribillo estudiadas,
hemos comprobado que son dos las funciones líricas
que ejercen en el romancero lírico.
La primera función la hemos denominado conclu-
siva, y casi siempre la ejercen cuando resultan ser es-
tribillo de romances que son lamentos de amor; roman-
ces que, temáticamente, están muy próximos a la can-
ción de amor castellana. Le hemos puesto el nombre de
conclusiva porque la seguidilla es, justamente, una
conclusión, una suerte de moraleja extraída de todo lo
cantado en las cuartetas. Por esta razón, retóricamente
son menos expresivas y más profundas en su significa-
ción, y construidas, sobre todo, con figuras retóricas re-
lacionadas con el juego de palabras: la antítesis, el
equívoco, la ironía, el oxímoron, la paradoja, el polip-
toton, etc.; figuras retóricas que, a su vez, son las que
más abundan en este tipo de romance, y que acostum-
bran a tener su traducción musical. La seguidilla con-
clusiva también comparte con la cuarteta el modo de
57. Gonzalo Correas, Arte de la lengua española castellana.
Edición y prólogo de Emilio Alarcos García, Madrid, Instituto
Miguel de Cervantes, 1954.
58. Ofrecemos el íncipit tan solo de algunos de los romances
líricos –los más hermosos– que ya hemos editado en los tres vo-
lúmenes del LTH y en el primero del CPMHL para que el lector
curioso pueda recrearse, si quiere, con alguno de los más bellos
tonos que ofrecen las características que venimos comentando. En
el LTH: 6 «¡Qué bien sienten mis suspiros…!», 13 «Mi cobarde
pensamiento», 23 «Ya las sombras de la noche», 26 «Pues lo
quiso el corazón», 34 «Que yo te quiero, Gileta», 39 «Para qué
quiero la vida», 68 «¡Ay, que el silencio malogra…!», 89 «¿Para
qué tan riguroso,…? », 90 «En mis ojos, Fili hermosa», 106 «En
vivas ansias sin alma», 114 «Palabras y plumas, Cintia» y 123
«Quejosa de su fortuna». En el CPMHL: 1 «Picóla una abeja a
Filis», 8 «Encontrei ontem de tarde», 11 «De las deidades del
Tajo», 19 «¿Dónde, infeliz mariposa…?» y 24 «Dejen morirme de
triste».
59. Frenk Alatorre, Estudios…, p. 249.
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presentar y ordenar la idea lírica mediante un clarísimo
cambio y un corte en el tono tras el segundo verso.60
Veamos un ejemplo extraído del presente volumen, el
60 «Si de tus desdenes, Clori»:61
1 Si de tus desdenes, Clori,
se está reyendo esa fuente,
¿por qué no he de hacer lo que ella
que ríe de tus desdenes?
Ya no siento, Clori, 5
que me desdeñes,
que el que no tiene amores
penas no siente.
Búrlate, niña,
lo que quisieres, 10
que no siente desprecios
el que amor no siente.
2 De sentir tus esquivanzas
y tus sinrazones siempre,
si mi pecho era de bronce, 15
es bronce ya, que no siente.
3 Ese espejo cristalino
en que me veo mil veces,
si era espejo de mi llanto,
de mi risa hoy serlo quiere. 20
4 Ese cristal es retrato
de mis males y mis bienes,
si ayer llorar me enseñaba,
agora reír me advierte.
5 De tu desdén el que adora 25
es eterno penitente,
mas el que deja de amarte
no tiene de qué le pese.
La segunda función, y, por lo tanto, el segundo
tipo de seguidilla-estribillo que hemos encontrado es
la que denominamos seguidilla de acento lírico, y es
aquella cuya función consiste en exaltar algunos de
los elementos poéticos clave del romance –algún
60. Frenk comenta esta característica como propia de la se-
guidilla, en sí, a partir de 1600 (Ibidem, p. 250). Sin embargo, no-
sotros la encontramos más evidente en las que hemos denominado
seguidilla conclusiva, como acabamos de comentar.
61. En este volumen, hay otro romance más con seguidilla con-
clusiva en el estribillo: se trata del 65 «Despacio, arroyo, despacio».
Ilustración 9
60. «Si de tus desdenes, Clori» (estribillo). 
Biblioteca da Ajuda (Lisboa), ms. 47-VI-12 (f. 61r), Alto. Música: Anónimo. Poesía: Anónimo.
rasgo tipificado de la etopeya (el desdén, por ejemplo)
o la prosopografía (ojos, cabello, blancura…) de la
dama, etc.–. Por eso mismo, es habitual, tal y como
dicta su música, que este tipo de seguidilla sea una in-
terrogación retórica, que contenga una o dos excla-
maciones, o bien, un apóstrofe; rasgo que la aproxi-
ma, estilísticamente, a la lírica de tipo tradicional. Lo
cierto es que esta seguidilla-estribillo es como un pe-
queño retablo en el que se fija y aumenta, en el que se
exalta y extrema uno de los rasgos poéticos cruciales
del romance, pero referido en las cuartetas en medio
de la riqueza de tópicos e imágenes. Lo que resulta
evidente es que cuando la seguidilla ejerce esta fun-
ción pierde el carácter sentencioso que la determina
cuando su función es conclusiva. Leamos, ahora, dos
ejemplos poéticos de seguidilla de acento lírico, uno
con apóstrofe, el 32 «Quejábase un arroyo» y otro con
exclamación, el 53 «Pues contigo me engañé», res-
pectivamente:
1 Quejábase un arroyo
de que un tronco grosero
le quite su corriente,
le niegue su despeño.
«Mis desdichas retratas, 5
dulce arro[u]yelo,
pues quejoso de agravios
te vas reyendo.»
2 El tronco invidïoso,
su curso deteniendo, 10
le estorba que no goce
del dulce prado ameno.
3 Mas, con fortuna adversa,
¿quién logra sus intentos?,
que hasta que el fin se goce 15
ningún camino es cierto.
4 Pero de guija en guija,
sin mostrar sentimiento,
con risa se maltrata
y corre sin provecho. 20
5 El pastor de Belisa
que mira estos ejemplos,
sentiendo igual fortuna,
lanza esta voz del pecho.
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Ilustración 10
32. «Quejábase un arroyo» (estribillo). 
Biblioteca da Ajuda (Lisboa), ms. 47-VI-13 (f. 33r), Tenor. Música: Anónimo. Poesía: Anónimo.
1 Pues contigo me engañé,
Amor tirano, no más,
que no quiero que se diga
mi fineza y tu crueldad.
¡Que no quiero más, 5
tirana deidad,
que de cuanto te quise,
quererme olvidar!
2 Gracias doy al desengaño,
al tiempo y a la verdad, 10
amigos que nunca mienten
y suelen siempre avisar.
3 De ti y de mis esperanzas
olvidado me verán,
de tal suerte que se dude 15
que las hubo en mí jamás.
Lo más sorprendente es que de los catorce roman-
ces líricos que tienen como estribillo una seguidilla en
este segundo volumen del CPMHL, en doce de ellos, la
seguidilla-estribillo tiene la función de acento lírico;62
porcentaje que coincide con el que brindan los treinta
romances líricos editados en el primer volumen, cuyas
seis seguidillas-estribillo recogidas sólo dos son con-
clusivas frente a cuatro de acento lírico.63 Estamos, así
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Ilustración 11
53. «Pues contigo me engañé» (estribillo). 
Biblioteca da Ajuda (Lisboa), ms. 47-VI-11 (f. 54r), Tiple 1º. Música: Anónimo. Poesía: Anónimo.
62. Los romances son: 32 «Quejábase un arroyo», 33 «Celosas
sospechas mías», 40 «Maricas, deste retrato», 45 «Gileta, la de la
corte», 46 «Lluvias de mayo y de octubre», 53 «Pues contigo me en-
gañé», 59 «La hermosura de Amariles», 62 «Yo soy un loco de
amor», 66 «Las redes al sol tendidas», 67 «De las finezas de Clori»,
69 «¿En qué estraño laberinto,…?» y 72 «Alfonso, príncipe excelso».
63. Las dos seguidillas conclusivas son los estribillos de los
romances: 21 «Reniego de Amor, zagales» y 24 «Dejen morirme de 
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pues, con las composiciones editadas hasta el momen-
to, delante de un elevadísimo porcentaje de seguidillas
de acento lírico que, tras sorprendernos en un princi-
pio, nos ha resultado absolutamente previsible si tene-
mos en cuenta que se trata de un cancionero poético-
musical de carácter misceláneo, en el que el concep-
tismo barroco no resplandece como característica esté-
tica homogénea ni en lo poético ni en lo musical, ya
que es un compendio de tonos tanto del reinado de Fe-
lipe III como del de Felipe IV, o lo que es lo mismo:
es un cancionero conformado por una sutil mezcla de
dos estilos que abarcan desde las primeras manifesta-
ciones del arte poético-musical del romancero lírico,
donde el Renacimiento se deja notar en armonías,
temas y motivos, hasta recoger, asimismo, los primo-
res de una exuberancia lúdica más genuinamente ba-
rroca, y todo, armonizado gracias a una contención ex-
presiva que equilibra ambas tendencias estéticas, que
hace posible que este cancionero poético-musical esté
a medio camino del mesurado Cancionero de la Sa-
blonara (CS) y del desbordante LTH, y, por ello, tan
próximo al Cancionero Musical de Onteniente
(CMO).64
1.2.3 Conclusiones
Son tres las conclusiones a las que hemos llegado
al término de lo expuesto: la primera se trata del evi-
dente predominio de las seguidillas de acento lírico en
el que podríamos llamar primer barroco del romancero
lírico, porque todavía no mueven al compositor a crear
una música tan experimental como ocurre más adelan-
te, y en aras, ya, de un juego conceptual más denso
poética y musicalmente, tal y como ocurre en la segui-
dilla conclusiva –el excepcional testimonio del LTH ha
sido fundamental a la hora de confrontar ambos modos
creativos–.65
La segunda conclusión deriva como consecuencia
lógica de la primera: se trata de que podemos conside-
rar a la seguidilla de acento lírico como otra prueba
más que confirma lo que empezamos demostrando en
nuestro estudio introductorio al primer volumen, y es
que todo dato histórico, todo rasgo creativo, tanto
desde la ladera musical como desde la poética, nos
lleva a fijar el CPMHL dentro de la historia como un
repertorio poético-musical cortesano de los últimos
años del reinado de Felipe III y los centrales del de Fe-
lipe IV; es decir, a definirlo como un cancionero de
entre dos reinos, de entre dos cortes y dos tendencias
estéticas; las que pautaron lo que fue la evolución del
romancero lírico español.66
Y la tercera y última conclusión ha sido la que nos
ha deparado esta primera aproximación científica inter-
disciplinar a la seguidilla como estribillo en el roman-
cero lírico: y es que hemos podido comprobar que la
seguidilla, a partir de 1580, influye y condiciona la ex-
presión de la cuarteta, y por este motivo, precisamente,
ambas estrofas se convirtieron en las preferidas de una
nueva forma de entender la tradición poética y musical
hispánica.
1.3 Nota bene
Para todas las cuestiones referentes a la composi-
ción de la voz perdida del CPMHL, remitimos al lec-
tor al apartado 1.3 La reconstrucción de la voz extra-
viada del primer volumen de nuestra edición.67 Y
sobre este aspecto queremos traer a colación las pala-
bras que Francisco Manuel de Melo dejó escritas en el
prólogo de sus Obras métricas, en relación a los posi-
bles errores, de diversa índole y causa, que el lector
pudiera detectar en sus versos. Hacemos nuestras
estas palabras y te las trasladamos a ti, lector pacien-
te, para que si en la composición de la voz extraviada
notaras incorrecciones (que, sin duda, notarás), tengas
la amabilidad de enmendarlas. Dice el poeta portu-
gués:
[…] si en esta escritura hallases algunos destos breves
defetos, te des por obligado a detenerte a enmendarlos,
porque el autor no sólo te pide que corrijas las letras,
mas que realces las palabras y retoques las sentencias,
pues desta suerte quedará más veces tuyo, éste mi libro,
no ya tanto porque le has comprado y porque le has en-
tendido, mas porque le habrás perfecionado.68
66. Véase la «Introducción» en CPMHL, I, pp. 17-40.
67. CPMHL, I, pp. 33-39.
68. Francisco Manuel de Melo, Obras métricas, León de
Francia, Horacio Boessat y George Remeus, 1665, [p. 8].
triste»; y las seguidillas de acento lírico son los estribillos de 1 «Pi-
cóla una abeja a Filis», 8 «Encontrei ontem de tarde», 11 «De las
deidades del Tajo» y 19 «¿Dónde, infeliz mariposa…?».
64. Véase el subapartado 1.2.5 «Las interrelaciones de cuatro
cancioneros poético-musicales» en CPMHL, I, pp. 32-33.
65. En estos momentos, tenemos una investigación abierta en
torno a la definición de estilos poético-musicales de la seguidilla-
estribillo, partiendo, claro está, de un estudio comparativo entre los
cancioneros que estamos editando.
1.4 Implicaciones musicales de la crítica tex-
tual
Como en otro lugar hemos dicho, una de las cir-
cunstancias más satisfactorias y enriquecedoras que
nos depara la transcripción y edición de estas composi-
ciones es el hecho de hallar alguna de ellas fijada en
dos o más testimonios. Cuando esto se produce, pode-
mos observar dos cosas. La primera de ellas es que hay
obras que tienen la misma música y el mismo texto
poético (con las lógicas variantes musicales o literarias,
o con estrofas poéticas algo diferentes pero que tratan
la misma temática), y que se han conservado en la
misma o en distinta fuente, ya sea en forma anónima o
con el nombre de su autor. Y la segunda es que hay
obras que tienen el mismo texto poético (con las lógi-
cas variantes, repetimos) pero diferente música.
En relación a la primera de ellas, la pieza 44 «Entre
dos mansos arroyos», que viene anónima en el presen-
te volumen (recordemos que en esta compilación lis-
boeta todas las piezas son anónimas), es la misma que
la que trae el CS, compuesta allí por el Maestro Capi-
tán.69 No hemos tenido especiales dificultades en
tomar el tenor de la fuente muniquesa y acoplarlo a la
fuente lisboeta, pues es la voz que le falta; simplemen-
te hemos procedido con la necesaria atención. Los ti-
ples presentan algunos intercambios de fragmentos
melódicos entre ambos testimonios, siendo el bajo la
voz que es prácticamente igual en las dos versiones. La
cuestión de la semitonía subintelecta no ha sido fácil
determinarla con la precisión que sería deseable en
casos como éste, es decir, con dos testimonios. Ello ha
sido debido a los cromatismos tan variados que intro-
duce el Mateo Romero en este tono. Al final de nues-
tro subapartado dedicado a los cromatismos hacemos
referencia a esta cuestión. Por último, remitimos al lec-
tor a los comentarios que hicimos sobre esta pieza en
relación a los trabajos de Miguel Querol y de Judith Et-
zion.70
La composición 50 «Sin Leda y sin esperanza» es
la misma que la 3 «Envuelto en sus esperanzas» del
primer volumen de nuestra edición.71 En lo referente a
la reconstrucción de las dos obras, ténganse en cuenta
las siguientes consideraciones: los dos tiples primeros
y el tenor son idénticos en ambos testimonios, con lo
cual ya tenemos buena parte del problema resuelta. El
guión también, a excepción de algunas variantes meló-
dicas que no afectan a la estructura armónica de las pie-
zas. Los dos altos son diferentes en cada testimonio, de
manera que la solución es sencilla: se convierte cada
uno de ellos en un tiple 2º al elevarlos una octava, ex-
cepto algunos breves pasajes que se han tenido que
dejar al unísono. Los tiples segundos resultantes se
destinan a cada pieza de manera recíproca, y cada una
de ellas conserva su alto, evidentemente.72
También el tono 63 «El retrato me miren de Filis»
es el mismo que el 20 «Retratar, hoy, la niña pretendo»
del primer volumen.73 Hay algunos cambios de valores
en ambos testimonios, pero en esencia se trata de la
misma música, aunque viene enriquecida con amplios
pasajes a solo en «El retrato…». También en la semito-
nía subintelecta hay algunas pequeñas variaciones
entre las dos versiones que demuestran, una vez más, lo
resbaladizo y subjetivo que es este tema. Remitimos al
lector a la Crítica de la edición musical.
Por último, el tono 68 «Ya las sombras de la
noche» es el mismo que el 23 del primer volumen del
LTH.74 Aunque en la fuente madrileña la obra viene
como anónima, se puede atribuir a Manuel Correa, si
otorgamos fiabilidad a la anotación que trae el manus-
crito, que dice “en los de Correa”.75 La reconstrucción
de la voz perdida ha sido facilísima, puesto que nos
69. Véase la nota 6.
70. CPMHL, I, p. 19.
71. Ibidem, pp. 56-57 (texto) y 127-133 (música).
72. Ya comentamos todos estos pormenores en ibidem, p. 19a.
73. Ibidem, pp. 80-81 (texto) y 240-247 (música).
74. LTH, I, pp. 50-51 (texto) y 203-207 (música).
75. Ibidem, p. 91b. Cfr. con Alejandro Vera que, con rigurosa
exactitud, dice lo siguiente: “En varias obras, Pizarro alude a lega-
jos [con referencia al guión acompañante] con música indepen-
dientes del cancionero. Algunas de estas alusiones son bastante pre-
cisas, pues se indica el número de legajo y el del cuadernillo co-
rrespondiente. Varios de estos legajos pasaban de 50 números, lo
que demuestra la existencia de un archivo de música organizado y
bastante copioso al interior del convento del Carmen de Madrid. Pi-
zarro copiaría en gran medida las obras de su cancionero a partir de
algunos legajos de este archivo, específicamente los números 3, 4,
5, 6 y 8, citados en varias ocasiones. Además, se alude en dieci-
nueve ocasiones a los «Cartapacios del Padre Correa» de forma
más o menos detallada. Esto es muy interesante porque parece de-
mostrar que en el convento había, al momento de la compilación,
algunos cuadernos de mano que pertenecían originalmente a Fray
Manuel Correa, lo que confirmaría que el compositor vivió en
algún momento en dicha institución, explicando su notable repre-
sentación en el cancionero.” (Vera, Música vocal profana en el
Madrid de Felipe IV…, p. 44). He aquí una magnífica oportunidad
para confrontar los tonos en los que figura el nombre de Correa con
aquellos otros que vienen anónimos, pero que contienen la indica-
ción para el guión de haber estado en los cartapacios del maestro.
De esta manera, se podrían observar los rasgos estilísticos y técni-
cos de todas esas obras para que las atribuciones fueran más certe-
ras. Y este tipo de trabajo, evidentemente, sería extrapolable a otras
fuentes y compositores.
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hemos limitado a trasladar el alto del LTH a nuestro
CPMHL.
Estas cuatro composiciones que hemos comentado
tienen dos testimonios cada una que son idénticos o si-
milares en música y texto. Dos de ellas tienen, además,
otros testimonios con texto semejante pero con música
diferente; son la 50 y la 68. Puntualicemos ahora los
datos:
Para la 50 «Sin Leda y sin esperanza» existe otra
versión en el Cancionero Musical de El Escorial
(CME) titulada «Sin Nise y sin esperanza» del compo-
sitor navarro Juan Durango (1632-1696).76 Esta obra
carece de estribillo y la música de su primera sección,
es decir, del romance es homofónica y en compás de
proporción menor, a diferencia de la nuestra que es
imitativa y homofónica, y en compasillo. Ambas ver-
siones están escritas en la misma tonalidad, para la
misma plantilla vocal y guión, y a las dos también les
falta una voz intermedia, la del alto.77
El espléndido tono 68 «Ya las sombras de la
noche» nos ofrece confrontaciones muy interesantes
con su otra versión conocida hasta el presente: la que
escribió el compositor y escritor portugués António
Marques Lésbio (1639-1709).78 Está compuesta en la
misma tonalidad que la de Correa y su plantilla es para
tiple, alto, tenor y bajo (la plantilla de Correa es de dos
tiples, alto y bajo). Lo más significativo de la versión
de Marques Lésbio es que toma el estribillo de la de
Correa. Así como en la primera sección de la pieza
cada compositor escribe una música diferente, en el es-
tribillo coinciden ambos, circunstancia que nos lleva a
pensar rápidamente en quién citó a quién. La cronolo-
gía apunta a que es Marques el que toma el estribillo de
Correa, ya que éste fallece en 1653 cuando Marques
tiene catorce años.79 Es improbable, pues, que a tan
temprana edad se pueda componer un estribillo de la
dificultad y habilidad que precisa Yo, solo y triste. He
aquí un ejemplo más del continuo trasvase de músicas
y poesías que tiene lugar en la Edad de Oro. El juego
de intertextualidades, préstamos y citas es permanente.
Los compositores se autocitan y se citan unos a otros
con mayor o menor fortuna y desigual fidelidad.
Entramos ahora en el ámbito técnico y musical de
este estribillo, tan solo para señalar un punto concreto
de su discurso. Se trata de la musicalización del verso
“veniendo [sic] el día, por la noche muero”.80 Correa
diseña un motivo musical que tiene como eje vertebra-
dor el intervalo de cuarta disminuida descendente, in-
tervalo disonante comúnmente conocido en la retórica
musical como saltus duriusculus.81 Se llega a este in-
tervalo mediante dos células de notas repetidas que
progresan por segunda menor. Desde la ladera herme-
néutica podemos considerar que estas células encarnan
“el día” y su venida (es decir, la vida), mientras que la
cuarta disminuida hace referencia a “la noche” (o sea,
la muerte). El texto así nos los sugiere. Tan atractivo y
dúctil resulta este motivo que Marques no se resiste a
anticiparlo ya en la primera sección de su obra, en clara
cita intertextual de Correa.
En relación a este madrigalismo abstracto, o figura
musical, si se prefiere, el musicólogo norteamericano
Robert Stevenson, en la voz que redactó sobre Marques
para la última edición del Grove que ya hemos citado,
dice lo siguiente:
In his two extant four-voice accompanied secular songs
(tonos), his usual radiant happiness gives way to grief
suitably expressed with sudden descending diminished
4ths to herald the word ‘noche’ (‘night’).82
Cuando, en realidad, la expresividad de ese pasaje
del estribillo es obra de Correa. Nosotros no criticamos
a Stevenson, puesto que le admiramos profundamente
por sus importantísimas aportaciones a la historia de la
música española; tan sólo resaltamos el hecho de que la
musicología española tiene que realizar aún muchos
trabajos para conocer más y mejor el rico patrimonio
musical que poseemos.
*    *    *
76. Véase José Sierra Pérez, «El Cancionero Musical de El
Escorial», Revista de Musicología, XVI, 5 (1993), p. 2545.
77. Agradecemos al Dr. José Sierra su amabilidad al poner a
nuestra disposición su transcripción y reconstrucción de este ro-
mance gongorino puesto en música por Durango, así como de la
pieza anónima «Deseos sin esperanza», de la que tratamos más ade-
lante.
78. Editada en António Marques Lésbio, Vilancicos e tonos.
Transcrição e estudo de José Augusto Alegria, Lisboa, Fundação
Calouste Gulbenkian, 1985, pp. 129-135. La pieza viene también
incompleta, puesto que le falta el bajo que ha tenido que escribir
José Augusto Alegria.
79. Véase Robert Stevenson, «Lésbio, António Marques»,
The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Edited by
Stanley Sadie, Oxford University Press, 2001, vol. 14, p. 583.
Véase también Barton Hudson «Correa, Manuel», ibidem, vol. 6,
p. 496.
80. Veniendo: viniendo. Variantes: “y viendo” en Marques; “y,
en viendo” en el LTH.
81. Véase Rubén López Cano, Música y retórica en el ba-
rroco, México, Universidad Nacional Autónoma de México, 2000,
p. 166.
82. Véase la nota 78.
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Continuamos ahora tratando de composiciones que
tienen el mismo texto poético pero diferente música.
Sin duda, las que más nos van a llamar la atención, por
diversos motivos, son la 36 y la 41 «Entre cercos de
carmín». En primer lugar, están muy próximas en el
mismo cancionero, a media docena escasa de folios; en
segundo lugar, el texto poético es idéntico en ambas,
con la adición de una cuarteta más en la 41, circuns-
tancia que no influye en nuestro propósito; y en tercer
lugar, la música es absolutamente diferente en las dos
versiones. Y no sólo la música (en lo referente a la me-
lodía, a la armonía y al ritmo), sino también el compás,
la tonalidad, la plantilla vocal, el estilo, la extensión, el
aire, en fin, todo nos hace constatar que son piezas dia-
metralmente opuestas. Ello nos plantea algunas cues-
tiones, que vienen a resultar tópicos en este repertorio.
Se ha dicho y se ha escrito que, por lo general, la pri-
mera parte de los romances líricos y de infinidad de vi-
llancicos suele estar escrita en compasillo y la segunda
sección, o sea, el estribillo, en proporción menor, para
así establecer un contraste muy acusado entre ambas
secciones. También se ha dicho que el compás de pro-
porción menor es idóneo para expresar la vivacidad de
los textos en lengua romance, ya que se amolda per-
fectamente a las necesidades acentuales y al carácter
popular de muchos estribillos, es decir, que es eficaz
para la forma y para el contenido. Todo esto es verdad,
pero si observamos estas dos piezas veremos cuánto
hay de acomodaticio en estas afirmaciones, puesto que
la 36 está escrita íntegramente en el compás de propor-
ción menor y la 41 en compasillo, y ambas presentan
acusadísimos contrastes entre sus respectivas secciones
tratándose del mismo compás.
En relación a las líneas melódicas prestemos aten-
ción a la primera de ellas, la de la 36 (alto 1º, cc. 1/7).
No cabe duda de que se trata, cuanto menos, de una
melodía original, por calificarla de alguna manera.
Nunca nos habíamos encontrado con una línea melódi-
ca de contorno quebrado tan definido y con saltos tan
bruscos, todos descendentes (cuarta justa, sexta menor
y cuarta disminuida) que se resuelven con segunda
menor ascendente. Más parece una melodía para ins-
trumento que no para voz; e, incluso, le podemos hallar
cierto carácter danzable. Comparémosla con la de la 41
(tiple 1º, cc. 1/4), y veremos que no tienen nada en
común. En efecto, esta última es ondulada, suave,
mientras que la anterior es abrupta. Y pensemos que
ambas melodías tan dispares van a servir para musicar
la tercera cuarteta del mismo texto poético que contie-
ne referencias musicales tan explícitas como las aves
que cantan motetes al igual que Orfeo, y que se sirven
del pertinente cantus firmus. Leámosla:
Las aves hechas Orfeos
dulces motetes le cantan,
sirviéndoles de tenor,
entre peñascos, las agoas.
También se ha señalado, en numerosas ocasiones,
que la música del último verso de la cuarteta del ro-
mance suele repetirse, comúnmente, en estilo imitati-
vo. Así sucede en la 36, pero no en la 41 donde no se
repite ni una sola palabra, cuanto menos un verso.
En nuestro repertorio siempre hemos apreciado la
presencia de madrigalismos, o de situaciones musicales
concretas que intentan pintar (word painting) o visuali-
zar (eye music) el sentido de los versos83 o, con mayor
ambición artística, la constatación de aquellos interva-
los, armonías o disonancias que nos han estimulado a
realizar una exégesis musical del texto poético, a pro-
puesta muchas veces de una ansiada hermenéutica mu-
sical siempre versátil en su subjetividad. Muchas de
nuestras propuestas analíticas, en este sentido, pueden
parecer convencionales y aglutinadoras, pero nos gusta
reconocer que tienen cierta prestancia desde el plano de
la interpretación.
Puede observarse esta situación perfectamente en
el estribillo de los dos tonos que comentamos. El
mismo texto se presta a una retórica expresiva esen-
cialmente diferente en ambas versiones. La interjec-
ción “ay”, utilizadísima en los estribillos de nuestro ro-
mancero lírico, es cantada muy a menudo en valores
musicales largos, a guisa de lamento,84 como así suce-
de en la 41, pero no en la 36, donde es tratada como una
sílaba más, sin relevancia alguna.
¿Y qué decir del cromatismo ascendente en “temo
mudanzas” en la 41 (c. 17, tenor) que brilla por su au-
sencia en la 36? De la misma manera, en esta 36 desta-
ca la sobriedad armónica de todo el estribillo, contra-
puesta a la exuberancia modulante y a la variedad tonal
continua que nos depara la 41.
Podríamos señalar más diferencias entre ambas
piezas, pero creemos que ya es suficiente con las ano-
tadas hasta aquí.
Posiblemente nunca llegaremos a saber quién com-
puso ambas versiones. Lo lógico es pensar que fueran
dos compositores, pero, ¿y si hubiera sido un único
83. Cfr. con el LTH, I, p. 82a.
84. Cfr. con el LTH, II, p. 23a.
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compositor que quiso poner su inspiración y su capaci-
dad creativa para musicar un mismo texto poético con
planteamientos musicales totalmente diferentes? Tanto
si fue un mismo compositor, como si fueron dos, lo
cierto es que procedieron con absoluta libertad en su
estrategia compositiva ante el texto poético. Y esta cir-
cunstancia nos lleva a recordar a Cerone, cuando rela-
tivizaba la teoría del ethos: “aunque es más que verdad
–decía– que un buen composidor [sic] ordenará que
todos los tonos sean melancólicos o alegres, como él
quisiere, y esto por acompañar las consonancias cuan-
do de una y cuando de otra manera”.85 Así pues, tam-
bién es verdad que un mismo texto poético, en manos
de un buen compositor, puede tener más de una exége-
sis musical, huyendo así de tópicos y lugares comunes.
Por último, comentamos que en el CME ya referi-
do se conserva una pieza titulada «Deseos sin esperan-
za».86 Viene sin estribillo y sólo tiene tres cuartetas que
también constan en la 71 del presente volumen. La mú-
sica es para tiple solo, anónima y completamente dife-
rente al tono editado por nosotros.
1.5 Procedimientos expresivos, incidencias y
aspectos de la interpretación
En este apartado comentaremos algunos aspectos
de diversa índole relativos a la composición de estas
obras, a la relación entre música y texto poético, a la in-
terpretación, a la teoría musical, etc. En casos concre-
tos es conveniente acudir simultáneamente a la Crítica
de la edición musical, en cuyas Notas críticas se tratan
otros aspectos complementarios a los que se contem-
plan aquí.
1.5.1 Cromatismos
Determinadas palabras del texto son enfatizadas
por los compositores mediante cromatismos, en su ma-
yoría ascendentes. Otros cromatismos obedecen a in-
tenciones expresivas específicamente musicales, que
nosotros consideramos que están al margen del sentido
del texto poético. En este subapartado señalaremos los
que nos han parecido más interesantes, tanto los que
constan en el original como los introducidos por noso-
tros.
En la pieza 68 «Ya las sombras de la noche», que
hemos comentado anteriormente, se da un interesante y
espléndido cromatismo ascendente en el compás 14
(tiple 2º) que, hablando en términos tonales, nos per-
mite ir desde Si = mayor a su relativo principal Sol
menor, mediante un acorde de quinta disminuida en
primera inversión; después acaba la frase en Fa mayor
(c. 18). Este cromatismo no viene en la versión del
LTH,87 y, siendo sinceros, no nos atrevimos a sugerirlo
cuando la transcribimos y editamos en su momento;
circunstancia, por otra parte, lógica, aunque quizá ex-
cesivamente prudente.
Algo similar ocurre con la acertada mutatio toni88
del compás 38 que en el LTH tampoco consta y que no
contemplamos entonces.89 Siguiendo con nuestra sin-
ceridad, tendríamos que haber prestado más atención al
sentido del texto: “la noche larga” (Sol menor) - “a ver
el día” (Sol mayor), antítesis modal explícitamente se-
ñalada en la compilación lisboeta. Por otra parte, esta
mutatio toni nos ha invitado a realizar ahora el croma-
tismo ascendente del compás 51 (tiple 2º).
Todo ello nos conduce a la siguiente reflexión:
hemos de aprender de estas confrontaciones para, poco
a poco, ir perdiendo el temor a introducir recursos ex-
presivos en obras con un solo testimonio. Lo dijimos
en el tercer volumen del LTH y lo ratificamos aquí. Per-
mítasenos retomar nuestras propias palabras:
[…] cuando sólo dispongamos de un único testimonio, o
sea, las más de las veces, creemos que es necesario ex-
trapolar las experiencias anteriores y ser capaces de en-
mendar, corregir y fijar, con el intento de ofrecer versio-
nes más cercanas al arte musical que a la ciencia musi-
cológica […]. Y tampoco estaría por demás dejarnos
guiar por nuestra propia intuición musical.90
En el tono 31 «Lises enferma, ¡qué lástima!», entre
el final del verso “¡Ay, qué dolor es ver!” y el principio
del siguiente “¡Se desanima…”, el tenor realiza dos
cromatismos ascendentes (cc. 30/32). De hecho, este
breve fragmento (cc. 30/34) puede considerarse un au-
téntico passus duriusculus.91 Por nuestra parte, hemos
85. Pedro Cerone, El melopeo y maestro. Tractado de músi-
ca theórica y prática, Nápoles, Iuan Bautista Gargano y Lucrecio
Nucci, 1613. Edición facsímil de F. Alberto Gallo, Bologna, Forni
Editore, 1969, vol. II, p. 666, (el subrayado es del autor).
86. Véase Sierra Pérez, «El Cancionero Musical…», p.
2551.
87. LTH, I, p. 204, compás 14.
88. Cfr. con López Cano, Música y retórica…, p. 204.
89. LTH, I, p. 205, compás 39.
90. LTH III, p. 30a.
91. Cfr. con López Cano, Música y retórica…, p. 165.
introducido un cromatismo entre “… enferma” y “¡qué
lástima!” al escribir la voz de un hipotético alto 3º
(c. 6).
En la pieza 42 «Sobre un tronco venturoso» se da
un cromatismo ascendente para el fragmento de texto
“si Clarinda cuasi muerta está” (cc. 62/63, tenor). En la
43 «Plumas y pinceles, Cintia» para “todos han menti-
do” (cc. 10/11, tenor). En la 49 «No quiero más del
amor» sobre la palabra “tiraniza” (cc. 8/9, tenor).
En el tono 45 «Gileta, la de la corte», el cromatis-
mo, específicamente musical, que escribe el anónimo
compositor para el tenor (c. 71), nos habilita a nosotros
a anticiparlo en la voz del alto que hemos tenido que
componer (c. 66).
Sin duda la composición 51 «Después que te vi, se-
ñora» es una de las más interesantes en lo referente al
cromatismo. Ya de por sí toda ella es cromática, proce-
diendo continuamente por intervalos de segunda menor
y haciendo uso del La =. Hay que reconocer que el
texto “¡Ay, que de amor estoy loco!” invita a pintar una
situación lastimosa con proliferación de semitonos.
Compruébese en el pasaje que va del compás 28 al 37,
donde el passus duriusculus va transitando de voz en
voz. Los cromatismos de los compases 103/104 y
107/108 del tiple 1º, a pesar de su fuerza expresiva, sus-
citan en nosotros algunas reservas en cuanto a su utili-
zación. Como suele suceder en estos casos, es el intér-
prete quien también debe implicarse en la decisión final.
En la misma línea que el tono anterior se mueve el
58 «Qué tristes que están las flores». Toda la congoja
que emana del texto poético se pone de manifiesto en
el uso continuado de semitonos, de cromatismos y tam-
bién de la inclusión del La =. El fragmento del tenor
comprendido entre los compases 62 y 67 es un magní-
fico passus duriusculus para las palabras “cuando sien-
te”. En relación al último verso de la cuarta cuarteta
“tristes bemoles repiten”, nos vienen a la memoria las
palabras de Juan Bermudo: “Si fuere una palabra triste
debe poner un bemol”.92
Para la pieza 62 «Yo soy un loco de amor» hemos
introducido un cromatismo ascendente recién empeza-
da la obra (c. 2, [tiple]) y también entre los compases
30/31, en la misma voz. Nos ha invitado a ello tanto el
cromatismo que hace el tenor (cc. 31/32), como la ex-
presión “loco de amor” del texto.
En relación al cromatismo que introducimos en la
pieza 63 «El retrato me miren de Filis», para la palabra
“mata” (cc. 122/123, alto 1º), véase la Crítica de la edi-
ción musical.
En la composición 64 «La más bella niña» recoge-
mos el cromatismo ascendente del guión y lo traslada-
mos a la voz del alto escrita por nosotros (cc. 21/22); el
verso “dejadme llorar” lo justifica plenamente.
Unas bellas sonoridades para el conjunto de las
voces se obtienen en el tono 66 «Las redes al sol tendi-
das», al realizar los cromatismos que constan en el bajo
para el verso “¡Oh, cómo se lamenta!” (cc. 24/25 y
35/36).
El anónimo compositor de la obra 67 «De las fine-
zas de Clori» ha pintado las “finezas” del texto con cro-
matismos ascendentes (cc. 41/42, tiple 2º y alto, res-
pectivamente), circunstancia que nos invita a nosotros
a introducir esta ‘fineza’ entre los compases 3 y 4 del
tiple 1º.
En el tono 69 «¿En qué estraño laberinto,…?» in-
troducimos un cromatismo ascendente en la voz del
alto escrita por nosotros (c. 57) para imitar el que rea-
liza el tiple 2º (c. 56); la palabra del texto es “tormen-
to”. Con anterioridad se da otro cromatismo en el tenor
(c. 13).
El cromatismo que tiene lugar en la composición
72 «Alfonso, Príncipe excelso» aporta un carácter bri-
llante a la armonía y sirve, en nuestra opinión, para
exaltar la condición regia del personaje (cc. 2/3, tiple
1º).
En la pieza 73 «En la iminencia de un monte» el
anónimo compositor no necesita la complicidad del
texto poético para introducir un cromatismo en el tenor
(cc. 11/12).
Finalizaremos este subapartado dedicado al croma-
tismo con la composición 44 «Entre dos mansos arro-
yos», pieza de repertorio sobradamente conocida por
los que nos dedicamos al mundo de la música antigua.
Como ya hemos comentado anteriormente, esta obra se
nos ha transmitido también en el CS, y con toda segu-
ridad es la que serviría de modelo a nuestra versión lis-
boeta, ya que está más elaborada y ofrece unos con-
trastes dinámicos más acusados. Si no se tiene a mano
copia del manuscrito original que se conserva en la Ba-
yerische Staatsbibliothek de Munich, o de la copia fi-
dedigna del mismo que mandó hacer Barbieri,93 véase
92. Juan Bermudo, Declaración de instrumentos musicales,
Osuna, Juan de León, 1555. Edición facsímil de Macario Santiago
Kastner, Kassel und Basel, Bärenreiter-Verlag, 1957, f. CXXVr,
col. II.
93. Conservada en la Biblioteca Nacional (Madrid) con la sig-
natura M. 1263.
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la transcripción de Judith Etzion94 y compruébese có-
mo el maestro Capitán utiliza hasta tres compases dis-
tintos (compasillo, proporción menor y compás mayor)
para reflejar toda la gama de movimientos que muestra
el texto poético. No es muy usual que un tono humano
utilice tres compases diferentes. Nuestro testimonio
sólo tiene dos.
Por otra parte, hay algunas variantes en las líneas
melódicas distribuidas en voces diferentes, pero, como
ya hemos dicho anteriormente, la música y el texto son
los mismos.95 Los cromatismos en ambas versiones di-
fieren un tanto quedando al arbitrio del editor su ubica-
ción; y no negaremos que la decisión es dificultosa. El
lector interesado puede confrontar ambas versiones y
extraer las conclusiones que estime oportunas. Todos
los cromatismos se dan en el estribillo, concretamente
para los versos “ni de pasiones de amor” y “de ver
cómo lloro yo”. Su proliferación y la dureza de algunas
disonancias resultantes queda justificada por el sentido
del texto. Pero nos movemos en el terreno del arte, y en
el arte, como en las diversas facetas de la vida, no todo
son llantos y desamores, sino que también hay burla,
humor, jocosidad, etc., y es posible que este romance,
y especialmente su estribillo, contengan una probable
intención burlesca.96 Si fuera así, tendríamos que con-
siderar que la sutileza de Mateo Romero, autor de la
música, está muy bien calculada, puesto que a mayor
jocosidad mayores disonancias.
1.5.2 Madrigalismos
Como hemos dicho ya en otros volúmenes de nues-
tra serie, la intención artística de los compositores de
los cancioneros poético-musicales estriba en pintar o
sublimar musicalmente los sentimientos y afectos con-
tenidos en los textos poéticos. En este subapartado ex-
pondremos los madrigalismos y los ejemplos de pintu-
ra musical (word painting) y de música visual (eye
music) que consideremos más interesantes y elabora-
dos. Son los siguientes:
32 «Quejábase un arroyo» (cc. 6/8: líneas melódi-
cas descendentes –catabasis97– en la palabra “despe-
ño”).
37 «Son las torres de Joray» (cc. 40/46: breve me-
lisma sobre la palabra “humo”, para reflejar lo que tie-
nen de efímeras y vanas “las glorias deste mundo”).
38 «Soberbia Filis estaba» (cc. 3/4: breve melisma
sobre la palabra “reyendo” para imitar la risa).
44 «Entre dos mansos arroyos» (cc. 40/47: valores
breves y estilo imitativo muy dinámico para describir
el curso rápido del agua en el verso “riénse los
arroy[u]elos”).
46 «Lluvias de mayo y de octubre» (valores breves
para la palabra “ar[r]ojan” en varios lugares del estribi-
llo; se imprime así un carácter dinámico a la música).
56 «Pedíle un beso a Marica» (cc. 12/13 y 23/24:
melisma sobre la palabra “risa”).
60 «Si de tus desdenes, Clori» (cc. 5/11: melismas
sobre las palabras “se está reyendo”; cc. 17/21: diseños
melódicos en valores breves para las palabras “que
ríe”).
61 «¡Qué divinamente canta,…!» (cc. 60/83: inte-
rrupción –suspiratio98– de la palabra “suspiro”).
65 «¡Despacio, arroyo, despacio,…!» (cc. 1/17: va-
lores largos que expresan lentitud e, incluso, quietud
para toda la cuarteta; cc. 22/27: descensos melódicos
–catabasis– para la frase “no te despeñes”; cc. 39/46:
valores de extraordinaria duración, a guisa de pedal, en
el tiple 1º –de menor duración en el tiple 2º– para ex-
presar la idea de muerte).
68 «Ya las sombras de la noche» (cc. 6/7: breves di-
seños melódicos ascendentes –anabasis99– en la pala-
bra “huyen”). La lectura hermenéutica del pasaje es
94. CS, pp. 14-17.
95. El CS trae cuatro estrofas más de texto que nuestro can-
cionero lisboeta, pero esta circunstancia no influye en lo que esta-
mos tratando.
96. Al menos así lo refiere Judith Etzion: “Marina Scordilis
Brownlee lo interpreta como parodia de los romances pastoriles
dentro del contexto irónico de la novela [La prudente venganza, de
Lope]” (CS, p. lxxxii). Por otra parte, en seguida nos vienen a la
memoria estas palabras de Don Quijote a Sancho: “¿Piensas tú que
las Amarilis, las Filis, las Silvias, las Dianas, las Galateas, las Fíli-
das y otras tales de que los libros, los romances, las tiendas de los
barberos, los teatros de las comedias están llenos, fueron verdade-
ramente damas de carne y hueso, y de aquellos que las celebran y
celebraron? No, por cierto, sino que las más [los poetas] se las fin-
gen por dar subjeto a sus versos y porque los tengan por enamora-
dos y por hombres que tienen valor para serlo.” (Cervantes, Don
Quijote…, I, 25, p. 244).
97. Cfr. con López Cano, Música y retórica…, p. 152.
98. Ibidem, pp. 198-199. Recordemos aquel ejemplo de Cero-
ne: “O como hizo Juan Nariz, en el madrigal a 5 voces que co-
mienza Cualquiera pecho duro, en el verso Cortó mis tristes y ás-
peros sospiros, adonde, para imitar el sentido de la letra en todas las
partes, a la palabra Cortó, va cortando con un suspiro; y lo mesmo
hace a la palabra Sospiros, cantando en esta manera: Cor, tó mis
tristes y ásperos sos, pi, ros. En estas y semejantes ocasiones, pues,
por la imitación de la letra, se puede dividir la palabra, mas, en otra
manera, nunca será permitido.” (Cerone, El melopeo y maestro…,
vol. I, p. 305).
99. Cfr. con López Cano, Música y retórica…, p. 152.
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100. Bemolizando el Mi por semitonía subintelecta.
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como sigue: las sombras de la noche huyen tristes ante
la inminente presencia de la alegre luz del día, por eso
su huida, en busca del aurora, muestra ese carácter as-
cendente.
De manera más abstracta, aunque también con una
correspondencia visual en la partitura, podemos consi-
derar las repeticiones continuas de palabras, con sus
correspondientes secuencias o progresiones melódicas,
como un intento de reflejar obsesivamente la idea de
locura en el tono 62 «Yo soy un loco de amor» (estri-
billo: cc. 19/58).
1.5.3 Acordes e intervalos poco usuales o caracte-
rísticos
En la pieza 32 «Quejábase un arroyo» se da un in-
tervalo melódico muy poco frecuente en nuestro reper-
torio, como es el de décima mayor ascendente (c. 6,
tiple 2º). Es perfectamente justificable, ya que prepara
el descenso melódico en “despeño”, al igual que hacen
las voces restantes aunque con intervalos no tan am-
plios.
En el tono 61 «¡Qué divinamente canta,…!» tiene
lugar un intervalo melódico de séptima menor100 des-
cendente cuyo objeto o intención no acertamos a com-
prender. Quizá el anónimo compositor quiera dar a en-
tender que se precisa cierta habilidad para entonar este
intervalo, como la que podría tener “aquel ruiseñor”
(cc. 11/12, tenor).
Como intervalo melódico característico señalare-
mos el de cuarta disminuida, en movimiento tanto as-
cendente como descendente, por su proliferación en las
composiciones que editamos en este volumen. Véanse
diversos ejemplos en las siguientes piezas: 31 «Lises
enferma, ¡qué lástima!», 39 «Mariposa, que a las
luces», 57 «¡Arpa de cristales,…!», 61 «¡Qué divina-
mente canta,…!», 68 «Ya las sombras de la noche»
(aquí el uso de este intervalo es excepcional y condi-
ciona el desarrollo de todo el estribillo del tono), 69
«¿En qué estraño laberinto,…?» y 71 «Deseos sin es-
peranza». Llamamos la atención para la composición
53 «Pues contigo me engañé», en la que hallamos la
cuarta disminuida ascendente antecedida de una quinta
disminuida descendente (cc. 10/11, alto).
En el tono 71 «Deseos sin esperanza» destaca tam-
bién el intervalo de sexta menor ascendente.
Un acorde de quinta aumentada en primera inver-
sión se da en la pieza 64 «La más bella niña», en el
contexto de un estribillo tradicional famosísimo: “De-
jadme llorar,/ orillas del mar” (c. 35); así como en la 67
«De las finezas de Clori» (c. 49).
1.5.4 Compases de silencio
Como hemos apuntado en otro lugar sentimos es-
pecial predilección por la expresividad musical de estas
pausas retóricas que suspenden momentáneamente el
discurso de la música. A algunas de ellas no somos ca-
paces de hallarle su justificación hermenéutica o retóri-
ca, y pensamos que su utilización por parte del compo-
sitor se debe exclusivamente a fines musicales.
En la pieza 43 «Plumas y pinceles, Cintia» se da
una pausa para enfatizar la repetición de las últimas pa-
labras (“otros, borrón”) del último verso de la cuarteta
(c. 24). En esta pausa el guión evoluciona con los acor-
des de Fa y Do mayores. Para la quinta cuarteta habrá
que tener en cuenta que las palabras a repetir son “de
dolor”, que tienen una sílaba menos que “otros, bo-
rrón”. Queremos decir con ello que, en estos detalles,
hay que proceder siempre con mucha atención.
Hasta dos compases de silencio introduce el anóni-
mo compositor de 47 «¿Cómo, Amariles divina,…?»
para separar los dos primeros versos de los dos segun-
dos en cada cuarteta (cc. 7/8). El guión instrumental de
estos dos compases repite el tetracordo descendente in-
mediatamente anterior (cc. 5/6). Quizá conviniera que
el acorde de Re del compás 8 fuera menor para que su
enlace con el de Si = mayor del compás siguiente fuera
más suave. Téngase en cuenta, también, el Fa del tiple
1º del compás 6, que lo podemos dejar natural como
viene en el manuscrito o hacerlo sostenido por semito-
nía subintelecta. En la primera y cuarta cuarteta el sen-
tido del texto puede justificar la inclusión de estas pau-
sas (en las palabras “suspenden” y “muerte”, respecti-
vamente). En el resto de cuartetas aconsejamos al in-
térprete que recurra a su imaginación.
Más sencillo es, armónicamente hablando, el com-
pás de silencio que se da en la pieza 59 «La hermosura
de Amariles» que sirve para cambiar de disposición los
dos acordes de Do mayor entre los que se halla (c. 10).
Algo similar ocurre en el tono 62 «Yo soy un loco
de amor», entre dos acordes de Fa mayor (c. 8), si bien
aquí el sentido del texto invita a realizar el compás de
silencio con mayor desenvoltura.
En la pieza 65 «¡Despacio, arroyo, despacio,…!»
es donde tiene lugar el compás de silencio hermenéuti-
camente mejor logrado. En efecto, tras el verso que da
título a la pieza, el cual ya implica obviamente una idea
de lentitud, aparece esa pausa en todas las voces (c. 5).
Esta figura retórico-musical llamada aposiopesis está
muy indicada para anticipar las palabras “que ha de
parar” del segundo verso.101 Afortunadamente, para el
resto de cuartetas, el sentido del texto poético también
está en consonancia con la intencionalidad expresiva
del compás de silencio.
Por último, la pieza 72 «Alfonso, Príncipe excelso»
nos ofrece un compás de silencio al finalizar la cuarte-
ta (c. 14) y otro en el estribillo (c. 19) para enfatizar las
aclamaciones “¡Viva, viva,…!” del texto.
1.5.5 Referencias musicales en los textos poéticos
Siempre nos gusta leer nombres de instrumentos,
citas musicales o referencias de la nomenclatura musi-
cal que vienen en los textos poéticos de nuestros can-
cioneros. En el volumen que nos ocupa hemos hallado
las siguientes referencias musicales:
En las piezas 36 y 41 «Entre cercos de carmín» (re-
cordemos que tienen el mismo texto poético), la terce-
ra cuarteta, citada anteriormente, dice:
Las aves hechas Orfeos
dulces motetes le cantan,
sirviéndoles de tenor,
entre peñascos, las agoas.
La primera cuarteta del tono 57 «¡Arpa de crista-




laúd de los cisnes!
En el subapartado del cromatismo hemos referido
la pieza 58 «Qué tristes que están las flores», en rela-
ción a la tristeza que se desprende de todo el texto po-
ético; y hemos citado también a Bermudo. La cuarta
cuarteta es la que contiene el verso “tristes bemoles re-
piten” que se contrapone en su significado al verso “en
vez de quiebros amantes”:102
Los ruiseñores que fueron
como del sol sus clarines,
en vez de quiebros amantes,
tristes bemoles repiten.
1.5.6 Advertencias específicas
En las composiciones del presente volumen apenas
hemos hallado indicaciones agógicas o dinámicas. Sólo
en los últimos seis compases de la pieza 50 «Sin Leda
y sin esperanza» viene la indicación “despacio”.
Otras indicaciones en portugués, que traducimos,
figuran en los tonos 42 «Sobre un tronco venturoso»
(“este tono se ha de cantar en lugar del anterior”) y 43
«Plumas y pinceles, Cintia» (“este tono está en la otra
hoja anterior”).
1.5.7 Últimos apuntes musicales
En este subapartado comentaremos aquellas piezas
que, por el conjunto de su exposición, intención y de-
sarrollo musicales, adquieren cierta preponderancia
sobre las demás. No queremos decir que sean superio-
res artísticamente hablando, puesto que ya sabemos
que estas composiciones varían mucho desde su escri-
tura a su interpretación, siendo la superioridad artística
muy relativa, pues en más de una ocasión hemos abri-
gado muchas expectativas en tal o cual pieza y hemos
comprobado después, en su interpretación o grabación,
que esas expectativas no se han acabado de cumplir y
hemos quedado algo decepcionados. Por el contrario,
otras obras que, sobre el papel o recién transcritas o
trasladadas al piano para obtener una primera aproxi-
mación, nos han parecido sencillas o simples, después
en la interpretación han cobrado una dimensión expre-
siva que jamás hubiéramos podido imaginar. Nos rea-
firmamos una vez más: la prestancia artística de los
tonos humanos dependen unívocamente de su correcta
interpretación, de la acertada exégesis musical que se
realice de las relaciones existentes entre música y texto
poético; exégesis que se extiende, incluso, a aspectos
tan variados y sutiles como la instrumentación, la seg-
mentación melódica, la semitonía subintelecta, el equi-
librio entre recursos armónicos, rítmicos y tímbricos,
las repeticiones de versos y de palabras, la fragmenta-
ción de la plantilla vocal, las introducciones, interlu-
dios y ritornelli, los reajustes de los estribillos, y un
sinfín de apreciaciones de diversa índole que contribu-
101. Cfr. con López Cano, Música y retórica…, pp. 196-197.
102. Quiebro: “La pausa breve y harmoniosa que se hace con
la voz en un gorjeo, cantando, y como quebrándola” (Aut.).
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yen a realzar el arte poético-musical de este repertorio
lírico.
Comentemos, pues, esas composiciones a las que
hacíamos referencia:
Ya hemos ponderado la excelencia del tono 44
«Entre dos mansos arroyos» del Maestro Capitán con
sus cambios de compás, sus cromatismos, sus figuras
retóricas. Poco podemos añadir a una composición que
por sí sola ya tiene reconocida notoriedad. Casi podría-
mos estar de acuerdo con Querol cuando dice que se
trata de una “pieza llena de originalidades, de gran ri-
queza de candencias y modulaciones, casi todas ines-
peradas, que producen la impresión de un «ricercare»
vocal, pero que dan al mismo tiempo la sensación de
una seguridad y maestría absoluta por parte del músico
que es Mateo Romero. Sería inútil buscar en toda la
producción española del XVI [= XVII] una pieza como
ésta.”103 Y decimos ‘casi’ porque no estamos de acuer-
do con esta última frase, pues aún queda mucho reper-
torio de tonos humanos del siglo XVII por conocer y
podríamos llevarnos más de una agradable sorpresa.
Señalamos también la magnífica construcción del
tono 68 «Ya las sombras de la noche» de Manuel Co-
rrea. No repetiremos aquí todos los matices y hallazgos
expresivos que ya hemos comentado anteriormente.
La pieza 49 «No quiero más del amor» nos ofrece
varias particularidades interesantes. La primera sección
tiene en el tenor un despliegue melódico notable, unos
intervalos y giros agradables al canto y un cromatismo
bien hallado y bien intencionado (cc. 8/9). Es verdad
que su inicio melódico nos remite inmediatamente a la
canción tradicional catalana El cant dels ocells, pero,
como ya hemos comentado en más de una ocasión, esta
circunstancia no nos sorprende, puesto que la música
antigua española forma parte de una especie de coiné
musical en la que prácticamente todo es de todos, dicho
con todas las reservas y matices. Las voces restantes,
en su manifiesta inmovilidad, actúan a guisa de acom-
pañamiento. El contraste entre la primera sección y el
estribillo es notabilísimo. En efecto, la primera sección
tiene 14 compases para una cuarteta octosilábica;104 la
segunda sección o estribillo tiene 38 compases para el
siguiente dístico: “¡No quiero más/ del niño rapaz!” Es
decir, casi el triple. La primera sección es totalmente
homofónica y reposada, mientras que el estribillo es
más imitativo que homofónico y, sobre todo, mucho
más dinámico. Obsérvense las progresiones melódicas
del tenor para el verso “¡No quiero más…!” (cc. 40/50)
que le otorgan una acusada vivacidad. Todo ello nos in-
vita a considerar que el anónimo compositor quiso ex-
presar los lamentos del yo poético en la cuarteta a tra-
vés de una música estática y pausada, una música
grave, nos atreveríamos a decir; y creemos que su in-
tención era contraponerla a la música jocosa del estri-
billo, quizá para aligerar la seriedad de ese lamento por
amor. Este músico demostró una gran habilidad para
llevar a cabo este contraste. Fijémonos en la primera
sección que, en buena teoría, acaba en el compás 14.
Los compases 14/18 le sirven al compositor para repe-
tir las tres primeras palabras de la pieza, que son las
mismas que las del primer verso del estribillo. Con esta
repetición homofónica, lenta y categórica consigue, en
nuestra opinión, recabar la atención del oyente para
sorprenderle inmediatamente con la entrada rápida e
impetuosa del estribillo. He ahí el contraste: idénticas
palabras para músicas diferentes (no tiene importancia
que el tiple 1º retome al inicio del estribillo las tres úl-
timas notas que cantara al final de la primera sección,
ya que es una pequeña célula que actúa como nexo).
Ahora cabe preguntarse: ¿era ésta la intención del
poeta? Porque si no lo era, cabría pensar que el poeta
concibió que el estribillo fuera igual de serio que la
cuarteta, porque sus dos versos, bien mirado, son con-
tundentes en su sentido. Pero, ¿y si el poeta y el músi-
co eran la misma persona? Entonces nuestro plantea-
miento es acertado. Y si es así, ¿por qué al inicio del es-
tribillo no hay alguna indicación que nos señale un mo-
vimiento más rápido para la ejecución? ¿O por qué no
hay un cambio de compás entre ambas secciones para
indicar ese contraste como hace el Maestro Capitán en
su inspirada pieza «Entre dos mansos arroyos»? Quizá
porque no es necesario, puesto que el propio trazado
del discurso musical, con sus imitaciones y sus entra-
das con síncopas y anacrusas continuas, ya nos invita a
ello. En fin, una vez más podemos demostrar que los
tonos humanos, estas composiciones con fama de ‘me-
nores’, tienen también un alto contenido artístico en
sus aspectos poéticos y musicales, sobre todo, si se es-
tudian y analizan desde la ladera interdisciplinaria.
Solistas de gran nivel, músicos de fuste, de técnica
impecable, con cuidada afinación, con hermoso timbre,
que canten con vehemencia y con delicadeza, con au-
téntica fruición, dueños de su línea melódica pero aten-
tos a lo que canta cada uno, que busquen su propio lu-
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103. Música barroca española. I. Polifonía profana (Cancio-
neros españoles del siglo XVII). Transcripción e introducción por
Miguel Querol Gavaldá, Barcelona, CSIC, 1970, p. 44a.
104. Los compases 14/18 constituyen una pequeña coda reite-
rativa.
cimiento y el del conjunto, que se recreen en su inter-
pretación y que muestren auténtico placer por la músi-
ca vocal de cámara, estas condiciones y facultades son
las que se necesitan para la correcta interpretación de
los tonos humanos. ¿Cómo, si no, se han de enfrentar
los intérpretes a piezas como la 51 «Después que te vi,
señora», de la que ya hemos ponderado sus excelencias
cromáticas?; ¿o la 61 «¡Qué divinamente canta,…!»,
cuyo título es pura hermenéutica musical como ahora
vamos a intentar demostrar?
Tómese la melodía del tiple 1º en su totalidad (en la
primera sección), y permítanos el lector que le guiemos
en su itinerario. Comienzo prometedor, tanto por la
bondad melódica que otorga la tercera menor –interva-
lo capital en esta pieza– como por lo atinado de los va-
lores iniciales –blanca con puntillo y negra–, para
afrontar con suavidad, pero con decisión también, el in-
mediato descenso por grados conjuntos en el que todas
las notas tienen su protagonismo, especialmente las
destinadas a la palabra “canta” (cc. 4/6). Percibimos
que conforme desciende la melodía, así va ganando en
hondura expresiva, sobre todo, si acertamos en la acen-
tuación que precisa cada nota. La repetición de “canta”
(cc. 7/9) con las notas Mi =, Re, Do (tercera menor otra
vez) es trasunto melódico de los compases 2/3,1. El
manuscrito trae un sostenido en el Fa del compás 5,
pero esa alteración, si se cantara, rompería todo el en-
canto de la melodía. Afortunadamente no ha lugar a la
controversia, puesto que el Fa del tiple 2º ha de ser for-
zosamente natural –tanto por imitación temática como
por la segunda aumentada que se originaría con el Mi =
siguiente–, con lo cual se evita cualquier duda, además
del propio contexto armónico que no requiere en abso-
luto ese Fa <. Seguramente el copista al ver el familiar
diseño melódico y rítmico de la cláusula, coincidiendo
con el final del verso, puso la alteración por inercia.
Compases 10/13: deliciosa curva melódica que en-
canta por su sobriedad, por sus valores breves que con-
trastan con los valores largos inmediatamente anterio-
res. Compases 15/17: las interjecciones del texto (“¡ay,
ay, ay!”) reclaman este espléndido Sol agudo y el des-
censo de sexta menor, para acometer inmediatamente
otra tercera menor ascendente (Si, Do, Re). Compases
18/21: contraste con los valores largos anteriores me-
diante dos magníficas progresiones ascendentes por
grados conjuntos en valores breves. El texto habla de
suavidad, y suaves son estos dos bien hallados motivos
melódicos, con síncopa incluida el segundo de ellos.
Finaliza la sección con dos terceras menores (Re,
Mi =, Fa – Si >, Do, Re) unidas por un intervalo de
quinta disminuida descendente (Fa, Si >) que no deja
de sorprendernos, aunque si consideramos que el ruise-
ñor está “metido en dura prisión” justificaremos plena-
mente la ‘dureza’ de esa quinta disonante.
La excelencia melódica del tiple 1º en la sección
que acabamos de comentar radica, además de en todo
lo expuesto, en la sabia combinación de pasajes de ten-
sión con pasajes de reposo. Los momentos de tensión,
a nuestro juicio, son aquellos en los que predominan
las notas de larga duración, mientras que en los de re-
lajación son los que están formados por valores breves.
Destaca también en toda la línea melódica la variedad
de los puntos de reposo, es decir, aquellas notas que in-
dican el final de un verso o parte de él: Sol (c. 6), Do
(c. 9), La (c. 13), Re (c. 17), Fa (c. 21) y Re (c. 25).
Vayamos ahora con el estribillo y para no alargar en
exceso los comentarios sobre esta pieza, nos centrare-
mos en el pasaje comprendido entre los compases
26/37. No negaremos que en muchos romances líricos
esta sección tan amplia y variada, y en la que el compo-
sitor suele mostrar su técnica e inspiración, suele desa-
rrollar algún motivo musical expuesto en la primera sec-
ción, pero pocas veces hemos visto que el estribillo em-
piece citando el motivo inicial del romance, tal y como
hace nuestro anónimo compositor. En efecto, el motivo
Re, Fa, Mi =, Re aparece de nuevo, pero con valores di-
ferentes. Es cierto que lo recordamos, pero también nos
gusta que se nos presente ahora con ritmo distinto y con
interjecciones nuevamente (“¡ay, ay, ay!”). La contesta-
ción a ese motivo, es otro sencillamente genial (cc.
29/31) en el que destaca el Si > que, de alguna manera,
prepara la aparición de un tercer motivo mucho más
completo aún (cc. 32/37). Fijémonos en las tres pregun-
tas del texto: “¿qué cantas, qué dices, qué lloras?” Todas
empiezan con la nota La; las dos primeras en progresio-
nes descendentes, muy suaves y ligeras (“¿qué cantas,
qué dices?”), que nos recuerdan vagamente a aquellas
de los compases 18/21 de la primera sección; y la últi-
ma, más tensa, más estremecida (“¿qué lloras?”), saltan-
do de cuarta justa, La-Re, para después saltar otra vez,
pero de cuarta disminuida Do < - Fa - Do <, y con las
interjecciones ya conocidas (“¡ay, ay, ay!”).
Los dos motivos iniciales del estribillo que el anó-
nimo compositor expone sucesivamente en el tiple 1º
(cc. 26/28 y 29/31, respectivamente), los fusiona des-
pués poniendo el primero en el tiple 2º y el segundo en
el tenor (cc. 38/40). Pocas veces hemos visto, en un
tono humano, planteamientos compositivos tan sutiles
y elaborados que, si se nos permite, nos recuerdan a
aquellos “contrapuntos artificiosos y doctos, que hacer-
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se suelen en los ejercicios musicales, como cosa de
mucho primor”, que decía Cerone105. Después prosigue
el estribillo con más imitaciones, retomando el tercer
motivo que se había expuesto en los compases 32/37, e
ideando un nuevo tema a partir del compás 52. La cues-
tión del “suspiro” ya la hemos comentado en el suba-
partado dedicado a los madrigalismos.
Ante esta exquisita y soberbia composición sólo
nos resta desear que Fortuna haya sido benévola con
nosotros y nos haya ayudado a no cometer excesivos
desaciertos en la composición de la parte del alto, la-
mentablemente perdida. Sería una lástima, puesto que
la música de esta composición ‘canta divinamente’, sin
duda alguna.
40 MARIANO LAMBEA Y LOLA JOSA
105. Es el título del libro X de su tratado (Cerone, El melo-
peo y maestro…, vol. II, pp. 595-608).




































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































2.1 Fuentes y testimonios poéticos; fuentes
musicales; ediciones; grabaciones; biblio-
grafía específica; referencias literarias; y
referencias musicales
En esta tabla recogemos todos los tipos de trazas
acompañadas de sus respectivas definiciones.1 Tanto
los nombres como las definiciones han sido fijados
según Genette2 y Gracián,3 acomodándolos a las nece-
sidades del romancero lírico del siglo XVII.
























1. Véase Lola Josa y Mariano Lambea, «Las trazas poético-
musicales en el romancero lírico español», Edad de Oro, XXII
(2003), pp. 29-78.
2. Gérard Genette, Palimpsestos. La literatura en segundo
grado, Madrid, Editorial Taurus, 1989, pp. 338 y 329; 293; 300; 40-41
y 282; 356, respectivamente, según el orden que hemos establecido y
que ofrecemos de las trazas, exceptuando la traza por transmutación.
3. Baltasar Gracián, Arte de ingenio. Tratado de la Agudeza.
Edición de Emilio Blanco, Madrid, Ediciones Cátedra, 1998, pp.
216-220 (“Discurso XVI”).
35. «Si entre risueños halagos»
Fuentes y testimonios poéticos
Hipertexto por disminución (Tz 3)4 del extenso ro-
mance de Hortensio Paravicino (OPDH)5 del que el
poeta-compositor ha suprimido las referencias pastori-
les. Y, además, con suma delicadeza y con un criterio
lírico muy exigente, engarza la cuarta estrofa del hipo-
texto con la última, a propósito del motivo poético de
la religión de Amor y la naturaleza divina de la dama,
consiguiendo, de este modo, un armónico romance líri-
co de dolor y lamento del yo poético, gracias, asimis-
mo, a la estrategia compositiva aplicada al estribillo del
que carece OPDH.
El estribillo del hipertexto es, por lo tanto, original,
pero creado a través de la traza por implosión (Tz 5), ya
que condensa en sus dos versos la imagen con la que se
inicia la quinta cuarteta de OPDH (“Vuelve un momen-
to esos ojos”, v. 17), así como el atributo al que recurre
el yo lírico en la decimosegunda estrofa del hipotexto
para definir su amor (“firme”, v. 46), junto al verbo con
el que se le ofrece a la dama (“adoro”, v. 65) al final del
poema. De este modo, se intensifica la emoción del tono
humano, al tiempo que, con una gran riqueza de recur-
sos, se le rinde un homenaje poético-musical, excelen-
temente aprovechado, al romance de Paravicino.
36 y 41. «Entre cercos de carmín»
Fuentes y testimonios poéticos
Hipertexto por concisión (Tz 4) de un romance re-
cogido en la Primavera y Flor (PF)6 que presenta dos
cuartetas más en las que se recrean otros elementos ca-
racterísticos del locus amœnus.
Bibliografía específica
Judith Etzion, «The spanish polyphonic cancione-
ros c. 1580 – c. 1650. A survey of literary content and
textual concordances», Revista de Musicología, XI, 1
(1988), p. 94.
37. «Son las torres de Joray»
Fuentes y testimonios poéticos
Hipertexto por disminución (Tz 3) y por implosión
(Tz 5) de un romance de Francisco de Quevedo (PV),7
ya que si bien se reduce notablemente el desarrollo de
la vanitas lírica de la primera parte del romance, su se-
gunda parte, en la que el yo poético transcribe los otros
versos que compuso, se encuentra recogida magistral-
mente entre los últimos versos del testimonio poético-
musical. Por lo tanto, las veinte cuartetas del hipotexto
quedan reducidas a seis en el romance lírico.
Quevedo escribió su célebre romance desde su des-
tierro en el pueblo de Torre de Juan Abad, donde están
próximas las torres o muros de Joray, y con él nos legó
otra obra maestra cuyo tema es uno de los predilectos
de la sensibilidad del poeta: lo deshabitado; en este
caso, de un edificio ya en ruinas.
Bibliografía específica
Etzion, «The spanish polyphonic cancioneros…»,
p. 105.
42. «Sobre un tronco venturoso»
Fuentes y testimonios poéticos
Hipertexto por disminución (Tz 3) de un romance
de Hortensio Paravicino (OPDH)8 que consta de cinco
cuartetas más –entre la tercera y cuarta del hipertexto,
hay dos en OPDH, y entre la cuarta y la última, tres en
OPDH– en las que se brindan las claves poéticas para
4. El número de la traza (Tz) se corresponde con el que hemos
fijado para cada una de ellas en la tabla que presentamos al inicio
del presente apartado.
5. P. 163. Véase BLH, XVI, p. 540b.
6. PP. 192-193.
7. PP. 470-475. Para las diversas fuentes manuscritas véase
CMBN y BPR (Ms. 2802), f. 111.
8. P. 167. Véase BLH, XVI, p. 540b.
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entender que la suspensión que sufre la dama es a causa
de mal de amores. Mediante esta estrategia, el poeta-
compositor del testimonio poético-musical consigue
sublimar líricamente el desfallecimiento de la dama en
sí, difuminando, por lo tanto, sus causas, y, de este
modo, logra conferirle protagonismo al lamento de
amor del yo lírico en el estribillo; aportación originalí-
sima, y de cuidada calidad artística, del hipertexto. Ten-
gamos en cuenta, tal y como comentamos en nota, que
el yo lírico canta el estribillo a modo de colofón tras el
monólogo del tronco –elementos por antonomasia de
los lamentos amorosos pronunciados en paisajes bucó-
licos–, ya que éste le ha proporcionado información
sobre la suspensión de la dama que le ha arrebatado el
ánimo, también a él, por tan solo contemplarla desfa-
llecida. En definitiva, el romance lírico implica en el ar-
gumento del poema al que únicamente era mera voz na-
rrativa en el hipotexto. Es decir, el testimonio poético-
musical complica el juego lírico con el objetivo artísti-
co de crear pluralidad y profundidad en las voces líri-
cas, y con esta multiplicidad, el poeta-compositor con-
sigue plasmar en los versos la polifonía musical.
43. «Plumas y pinceles, Cintia»
Fuentes y testimonios poéticos
Hipertexto por disminución (Tz 3) y por conme-
moración (Tz 9) de un romance de Hortensio Paravici-
no (OPDH)9 de veinticuatro cuartetas, sin estribillo, del
cual hemos encontrado otro testimonio en un manus-
crito conservado en la Biblioteca Nacional, BN (Ms.
3773),10 acompañado de un epígrafe que ha iluminado
la intencionalidad de la escritura de OPDH. Dice así:
«Pinta el maestro Hortensio [Paravicino] una mujer
que le pidió la retratase estando tapada». El romance lí-
rico queda reducido a cinco cuartetas lúcidamente es-
cogidas: las dos primeras de presentación tienen igual
función que en OPDH; una última conclusiva que en
OPDH sirve para finalizar el retrato, aunque luego pro-
sigue el yo poético sus lamentos amorosos, y dos, de-
dicadas a pintar las cejas, los ojos y los labios de la
dama, omitiendo el resto de los rasgos de la topografía
de la descriptio puellæ que con tanto detalle, y sin ol-
vidar ninguno de ellos, quedan fijados en OPDH bajo
la pluma delicada y cuidada de Paravicino. Hemos de
tener en cuenta que a la hora de seleccionar los rasgos
de la dama, el poeta-compositor ha escogido los ha-
bituales desde la canción de amor castellana del si-
glo XV; es decir, los que se venían cantando antes de la
incorporación del preciosismo italiano en nuestra tradi-
ción poética. BN (Ms. 3773), por su parte, suprime sólo
dos cuartetas de OPDH: la séptima, porque en ella se
reitera la descripción del cabello de la dama, y la vige-
simoprimera, que frena el ritmo lírico conclusivo del
romance.
Pero la gran originalidad que aporta el testimonio
poético-musical, como lo especificamos, también, en la
nota correspondiente, es que el poeta-compositor, co-
nocedor, al igual que el responsable del epígrafe de BN
(Ms. 3773), de la circunstancia que motivó la escritura
de OPDH, escribe un estribillo con el que otorgarle
protagonismo lírico-musical y, por lo tanto, indepen-
dencia y realce. El resultado es extraordinario.
En el LTH hay un romance lírico cuyo íncipit es
casi idéntico: 114 «Palabras y plumas, Cintia».11 Su
tema también es el de la belleza física de la dama, pero
a diferencia del testimonio lisboeta, no se centra en la
descripción de los rasgos concretos de la topografía de
la descriptio puellæ, sino que es un canto a tan singu-
lar y extraordinaria belleza.
44. «Entre dos mansos arroyos»
Fuentes y testimonios poéticos
Fuentes musicales
Hipertexto por disminución (Tz 3) del romance que
Lope de Vega pone en boca de dos de sus criaturas de
ficción, Fabio y Antandro, para que lo canten en una de
las novelas que el autor dedicada a Marcia Leonarda
–la Marta de Nevares de sus amores–: La prudente ven-
ganza (LPV)12. En el testimonio poético-musical, las
9. PP. 157-158. Véase BLH, XVI, p. 540b.
10. Certamen del Buen Retiro, 1637 y 1638, ff. 107v-109v.
Véase CMBN, II, p. 716b.
11. Véase LTH, III, pp. 80-81.
12. PP. 75-76.
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doce cuartetas de LPV quedan reducidas a cuatro, y es
que el poeta-compositor aplica la traza por disminución
para conseguir un romance lírico centrado con especial
miramiento en la descripción del fluir de las aguas de
los arroyos y el planteamiento de la dialéctica tópica
que con ellas entabla un pastor, omitiendo –a excep-
ción del lamento del estribillo que lo mantiene– el de-
sarrollo del diálogo del pastor con las aguas y, en con-
secuencia, las alusiones concretas a Filis, la pastora
causante de los lamentos de amor. El romance lírico es,
por lo tanto, una bella estampa bucólica carente del
dramatismo propio de la poesía amorosa de la época,
en el que ha habido la voluntad artística de conferirle
dinamismo y movimiento al fluir de los arroyos.
En la Biblioteca Nacional se conservan dos testi-
monios más, ambos en el mismo manuscrito, BN (Ms.
3700),13 con las doce cuartetas y el estribillo de LPV.
Asimismo, el CS14 ofrece otro testimonio poético-mu-
sical con cuatro cuartetas más que el romance lírico del
cancionero lisboeta, las cuales, a excepción de unas
cuantas variantes textuales, respetan la disposición de
LPV; sin embargo, no se trata de una pieza tan bien
acabada y elaborada como el testimonio que aquí edi-
tamos.
Ediciones
Cancionero musical y poético del siglo XVII. Re-
cogido por Claudio de la Sablonara y transcrito en no-
tación moderna por el maestro D. Jesús Aroca, Ma-
drid, Impr. de la Rev. de Arch., Bibl. y Museos, 1916,
pp. 13-16 (música) y 290-291 (texto).
Treinta canciones de Lope de Vega. Transcritas por
Jesús Bal, Madrid, Residencia, 1935, pp. 7-9 (música)
y 10 (texto).
Música barroca española. I. Polifonía profana
(Cancioneros españoles del siglo XVII). Transcripción
e introducción por Miguel Querol Gavaldá, Barcelo-
na, CSIC, 1970, pp. 61-63.
Cancionero musical de Lope de Vega. I. Poesías
cantadas en las novelas. Recopilación, transcripción y
estudio por Miguel Querol Gavaldá, Barcelona,
CSIC, 1986, pp. 29-30 (texto) y 103-106, 107-110
(música).
El Cancionero de la Sablonara. Edición crítica, in-
troducción y notas por Judith Etzion, London, Tame-
sis Books, 1996, pp. lxxx-lxxxii (texto) y 14-17 (músi-
ca).
Grabaciones
Matheo Romero. Musique à la cour d’Espagne
(CD). Ensemble vocal et instrumental Currende. Direc-
tion: Erik Van Nevel. Musique en Wallonie, CYP 3606,
1985, pista 5.
Cancionero de la Sablonara. Music in the Spain of
Philip IV (CD). La Colombina. Accent, ACC 99137 D,
1999, pista 7.
Bibliografía específica
Etzion, «The spanish polyphonic cancioneros…»,
p. 94.
46. «Lluvias de mayo y de octubre»
Fuentes y testimonios poéticos
Hipertexto por implosión (Tz 5) de un romance de
Hortensio Paravicino (OPDH)15 que consta de once
cuartetas más, sin estribillo. El testimonio poético-mu-
sical, evita tanto el nombre de la dama como de su ena-
morado, y en la cuarta cuarteta y en el estribillo, reco-
ge, mediante un ejercicio de contracción lírica ejem-
plar, los no pocos y variados elementos que describen
y fijan a la dama como el ave Fénix en el hipotexto.
Es de suma importancia para la historia de este
poema de Paravicino y su difusión que en la Biblioteca
Nacional se encuentre otro testimonio atribuido a Gón-
gora BN (Ms. 4118)16 que, por un lado, mantiene la
misma disposición y número de las cuartetas del testi-
monio del cancionero lisboeta, así como su estribillo, y,
por otro lado, dos cuartetas que no están ni en OPDH
ni en el romance lírico, y, a continuación, la décima y
la decimocuarta cuartetas de OPDH. Todo ello son in-
dicios que nos permiten aseverar que BN (Ms. 4118),
y, por lo tanto, el testimonio atribuido a Góngora, es
posterior al poema de Paravicino, al hipotexto, pues
13. [Cancionero de la primera mitad del s. XVII], ff. 189v-
190r y 206v, respectivamente. Véase CMBN, I, p. 531.
14. CS, pp. lxxx-lxxxii.
15. PP. 160-161. Véase BLH, XVI, p. 540b; asimismo, XI, pp.
52b y 86a.
16. [Luis de Góngora y Argote], Obras varias poéticas, s.
XVII, f. 470v. Véase CMBN, III, p. 1878a.
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BN (Ms. 4118) sigue los parámetros estéticos del ro-
mance lírico y tiene la variante de las “cumbres”. La
posibilidad de que el testimonio poético-musical fuera
hipertexto de BN (Ms. 4118) pierde todo vigor al no
poseer BN (Ms. 4118) el material poético que justifique
la traza por implosión que el poeta-compositor del ro-
mance lírico aplica a su composición; en cambio,
OPDH esclarece absolutamente todo verso del roman-
ce lírico.17
Ediciones
Cancionero musical de Góngora. Recopilación,
transcripción y estudio por Miguel Querol Gavaldá,
Barcelona, CSIC, 1975, pp. 85-86 (texto) y 77-83 (mú-
sica).
Bibliografía específica
Etzion, «The spanish polyphonic cancioneros…»,
p. 98.
47. «¿Cómo, Amariles divina,…?»
Fuentes y testimonios poéticos
Hipertexto por disminución (Tz 3) y por trasento-
nación (Tz 8) de un romance de Hortensio Paravicino
(OPDH),18 el cual viene acompañado del valioso epí-
grafe: «Romance a un desmayo». Consta, en su cierre,
de dos cuartetas que el testimonio poético-musical no
recoge, porque tienen un carácter conclusivo con el que
se rompe el motivo del desmayo de la dama que ha ge-
nerado el clima lírico del romance, y que al poeta-com-
positor le interesa mantener como característica del
tono.
OPDH no tiene estribillo, pero su séptima cuarteta
se convierte en el del romance lírico por ser la única
que presenta un tono sentencioso y reflexivo a propósi-
to del amor, y al poeta-compositor no se le escapa todo
el juego que le puede dar si la convierte en unidad líri-
ca independiente. El resultado es un tono humano muy
sugestivo e intimista.
50. «Sin Leda y sin esperanza»
Fuentes y testimonios poéticos
Hipertexto por disminución (Tz 3) de un romance
de Luis de Góngora (R)19 que consta de dos cuartetas
más, que el romance lírico no recoge, porque en ellas
se hace explícita la “derrota” amorosa del pescadorci-
llo, y al poeta-compositor le interesó, con muchísimo
acierto, mantener el melancólico esfuerzo con el que se
nos perfila, en el resto de estrofas, al protagonista del
poema en su búsqueda de la pescadora.
El estribillo, de corte tradicional,20 ha sido recogi-
do por Margit Frenk, así como los otros testimonios de-
rivados y consignados.
Fuentes musicales
Existe otro testimonio poético-musical de este ro-
mance en CME, titulado «Sin Nise y sin esperanza».21
Ediciones
Cancionero musical de Góngora…, pp. 71-72
(texto) y 12-16 (música).
Bibliografía específica
Etzion, «The spanish polyphonic cancioneros…»,
p. 104.
José Sierra Pérez, «El Cancionero Musical de El
Escorial», Revista de Musicología, XVI, 5 (1993), p.
2552.
Referencias literarias
Cfr. con 3 «Envuelto en sus esperanzas».22
17. Para la tradición textual de las atribuciones del romance
de Paravicino a Góngora, remitimos a Luis de Góngora, Roman-
ces. Edición crítica de Antonio Carreira, Barcelona, Quaderns
Crema, 1998, vol. IV, p. 514.
18. P. 153. Véase BLH, XVI, p. 540b.
19. PP. 363-364. Para las diversas fuentes manuscritas véase
CMBN; y para las impresas BLH, IV y XI.
20. Véase Corpus, p. 459 y su Suplemento, p. 27; también
Ncorpus, I, p. 654.
21. Nº 33. Véase el apartado 1.4 de la Introducción del pre-
sente volumen.
22. CPMHL, I, pp. 44-45 y 56-57.
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Referencias musicales
Misma música que 3 «Envuelto en sus esperanzas».23
«Sin vida y sin esperanza», música perdida.24
51. «Después que te vi, señora»
Referencias literarias
En Las obras de Montemayor25 hay un romance
cuyo íncipit es casi idéntico: “Después que, señora, os
vi”, pero debemos advertir que no son pocos los poe-
mas de la Edad de Oro en cuyo primer verso queda fi-
jado el momento en el que el yo lírico ve o mira a la
dama, y es que, desde el Renacimiento, al revalorizar-
se la creencia platónica de que amar es anhelar belleza,
y ésta penetra en el alma a través de los ojos, la vista
quedó ensalzada, en toda la poesía áurea, como el sen-
tido fundamental que da inicio al proceso de enamora-
miento, según dictaba la filografía renacentista.
52. «¿Qué me queréis, pensamiento…?»
Referencias literarias
En la Biblioteca Nacional se conserva un testimo-
nio poético, BN (Ms. 3884),26 que sólo comparte con el
romance lírico el primer verso y, además, con una va-
riante. El resto del poema es distinto, tanto en su dise-
ño interno, como en las alusiones mitológicas y, en
consecuencia, en su imaginería.
El mismo íncipit hallamos en Lope según refieren Alín
y Barrio Alonso.27 El resto de la cuarteta es diferente.
23. Ibidem, pp. 127-133. Véase, además, el apartado 1.4 de la
Introducción del presente volumen.
24. Consta en una relación de primeros versos de “Otros tonos
sueltos” (LTH, f. 261v).
25. [Jorge de Montemayor], Las obras de Montemayor, Am-
beres, Juan Lacio, 1554, f. 17r. Véase BLH, XV, p. 241 y ss.
26. Poesías varias, s. XVII, f. 370r. Véase CMBN, II, p. 934a.
27. Véase José María Alín y María Begoña Barrio Alonso,
Cancionero teatral de Lope de Vega, London, Tamesis, 1997, pp.
195-196.
54. «Quién dirá que tus dos niñas»
Referencias literarias
Frenk recoge un testimonio de corte tradicional de
carácter satírico y burlesco cuyo primer verso guarda
un paralelismo evidente con los dos primeros versos
del estribillo del romance lírico. Dice así: “¡Ay, que me
muero!, ¡ay, que me matan!”28
55. «Es amor un vivo fuego»
Referencias literarias
En la Biblioteca del Palacio Real se conserva un
testimonio, BPR (Ms. 1587),29 que es una canción,
cuya primera glosa tiene como verso el primero del ro-
mance lírico. El resto no guarda nada en común con el
testimonio poético-musical, ya que BPR (Ms. 1587)
describe, a lo largo de todos sus versos, a Amor con sus
atributos físicos y característicos según la tradición
ovidiana.
59. «La hermosura de Amariles»
Referencias literarias
En la Biblioteca Nacional se conserva un manus-
crito, BN (Ms. 3984),30 que recoge un romance cuyo
íncipit es el mismo que el del romance lírico, y, como
éste, se trata de un retrato poético de la dama, e inclu-
so viene acompañado por un epígrafe: «Pintura a una
dama mexicana de las celebradas en esta corte, hecha a
pedimento de un amigo del autor». Sin embargo, a di-
ferencia del romance del cancionero lisboeta, sus ver-
28. Véase Corpus, p. 928 y Ncorpus, II, p. 1375.
29. Poesías varias, f. 140r [128r]. Véase Cancionero de poe-
sías varias. Manuscrito 1587 de la Biblioteca Real de Madrid. Edi-
ción de José J. Labrador y Ralph A. DiFranco. Prólogo de Sa-
muel G. Armistead, Madrid, Visor Libros, 1994, pp. 216-217.
30. [Poesías varias de Salvador José Mañer y de otros auto-
res], principios del s. XVIII, pp. 81-85. Véase CMBN, III, p. 1433a.
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64. «La más bella niña»
Fuentes y testimonios poéticos
Hipertexto por disminución (Tz 3) de un célebre
romancillo de Luis de Góngora (R).35 El poeta-compo-
sitor quiso que el romancillo lírico recogiera, después
de las dos cuartetas introductorias, sólo aquéllas en las
que la niña se dirige a la madre apelando directamente
a su comprensión. Por eso aminora el tema con este
tipo de traza, porque las otras siete cuartetas del poeta
cordobés que se suprimen son desahogos –a excepción
de una– que refieren directamente la ausencia del espo-
so. La excepción es la cuarteta séptima, ya que siendo
una apelación directa a la madre, no la recoge el testi-
monio poético-musical por la contención con que se ha
querido fijar la súplica y el dulce reproche de la niña a
su madre. En este caso, la retórica de la contención
consigue por síntesis dejar a la niña y a la madre fren-
te a frente, eliminando argumentos y el desarrollo del
“decir” de la niña. La música, ante la supuesta tensión
entre madre e hija, se tensa, también, en los tres prime-
ros versos de la cuarteta, para terminar con la cadencia
melancólica a que invita el último verso.
Tengamos presente que estamos ante una fuente li-
teraria culta, pero que se recrea en la lírica tradicional
–de manera evidentísima, en el estribillo–,36 por lo que,
tras dejar Góngora la huella de su propia individualidad
literaria37 y hacer de su poema un famosísimo roman-
cillo,38 el poeta-compositor, alentado por el principio
de la “variedad artística”,39 quiso que el romancillo lí-
rico “trajera admiración” a lo ya conocido.40 Y a pro-
pósito del estribillo, no queremos silenciar la poca pre-
cisión con que Querol llama la atención de que el testi-
monio del Cancionero de Módena presente el estribillo
35. PP. 157-160. Para las diversas fuentes manuscritas véase
CMBN; y para las impresas BLH, IV y XI.
36. Véase Corpus, p. 275 y su Suplemento, p. 20; también
Ncorpus, I, p. 415.
37. Véase Carlos Alvar, «Poesía culta y lírica tradicional»,
Lírica popular / lírica tradicional. Lecciones en homenaje a Don
Emilio García Gómez. Edición de Pedro M. Piñero Ramírez, Se-
villa, Universidad de Sevilla, 1998, pp. 99-111.
38. Remitimos a la ilustrada nota de Carreño en la que da re-
lación de todos los testimonios literarios que se conocen de este ro-
mance gongorino. Véase R, p. 157.
39. Véase Aurora Egido, «La hidra bocal. Sobre la palabra
poética en el barroco». Fronteras de la poesía en el barroco, Bar-
celona, Editorial Crítica, 1990, p. 28.
40. Véase Alonso López Pinciano, Philosophía antigua poé-
tica. Edición de Alfredo Carballo Picazo, Madrid, CSIC, 1973,
vol. 2, p. 56.
sos y toda su imaginería están alejados del refinamien-
to artístico y lírico propios de la poesía culta.
63. «El retrato me miren de Filis»
Fuentes y testimonios poéticos
Fuentes musicales
En el primer volumen de nuestro cancionero lisbo-
eta editamos otro testimonio poético-musical de este
tono humano, CPMHL, I (20)31, el cual sólo tiene ocho
estrofas, o sea, la mitad del que nos ocupa, y, además,
la primera, poéticamente, en nada se parece a la que
ahora editamos. Como el lector podrá comprobar en el
aparato crítico, hay algunas variantes textuales que
consignan la diferente sensibilidad artística del poeta-
compositor de cada uno de los testimonios.
La música es prácticamente igual en ambas pie-
zas.32
Referencias literarias
Jerónimo Nieto Madaleno recoge una versión de
este tono humano de carácter satírico, «¡Atención al re-
trato de Filis,…!», en el que Filis es una “borracha di-
vina”, y el resto de los atributos de la descriptio puellæ
son traducidos en rasgos caricaturescos y monstruosos
(TDH).33 Esta versión no tiene estribillo.
Referencias musicales
El mismo texto satírico fue puesto en música por
Cristóbal Galán (ca. 1620-1684) y se conserva en la
Biblioteca Nacional.34 La pieza es para tiple solo con
acompañamiento y su música es diferente a la de los
testimonios lisboetas.
31. Se trata del tono 20 «Retratar, hoy, la niña pretendo».
Véase CPMHL, I, pp. 80-81 (texto) y 240-247 (música).
32. Véase el apartado 1.4 de la Introducción del presente vo-
lumen.
33. TDH, pp. 145-146.
34. BN (M. 3881), [Manuscritos musicales], ss. XVII-XVIII,
nº 21, Solo humano, «¡Atención al retrato de Filis,…!», Galán.
Véase Higinio Anglés y José Subirá, Catálogo Musical de la Bi-
blioteca Nacional de Madrid, Barcelona, CSIC, 1946, vol. I, p. 285.
cada ocho versos; como el lector sabrá, no se trata de
una peculiaridad del romancillo lírico de Módena, sino
que el propio hipotexto, por voluntad de Góngora, tiene
ya fijado el estribillo cada dos cuartetas.41
Ediciones
Cancionero musical de Góngora…, p. 70 (texto) y
2-6 (música).
Cancionero musical de Lope de Vega. III. Poesías
cantadas en las comedias. Recopilación, transcripción
y estudio por Miguel Querol Gavaldá, Barcelona,
CSIC, 1991, pp. 13-14 (texto) y 49 (música).
Bibliografía específica




En BUSC (M. 265)42 existe un romancillo titulado
«La más bella ninfa» que no presenta ninguna concor-
dancia poética ni musical con nuestro lisboeta, pero
que referimos aquí precisamente por esta circunstancia.
Presenta ocho cuartetas y un estribillo. Transcribimos
la primera de ellas y el estribillo:




¿Quién será tan bella zagala?
Su música, anónima, es para tiple y acompaña-
miento.
66. «Las redes al sol tendidas»
Fuentes y testimonios poéticos
Hipertexto por disminución (Tz 3) y por amplifica-
ción (Tz 1) de un romance de Luis de Góngora (R)43 que
consta de cuatro cuartetas más. El testimonio poético-mu-
sical no recoge las cuatro primeras cuartetas de R por el
carácter introductorio que tienen, y porque ofrecen, asi-
mismo, unas referencias topográficas que el poeta-com-
positor prefirió desestimar en aras de la intensificación lí-
rica del tono humano. Por este motivo, el romance lírico
ajusta sus versos 3 y 4 con unas variantes textuales que
ayudan a borrar la huella del in media res respecto a R.
Por su parte, los dos últimos versos del estribillo
del romance lírico se justifican en su novedad por de-
sarrollar estilística y temáticamente los dos versos de
lamento del estribillo de R.
Ediciones
Cancionero musical de Góngora…, p. 72 (texto) y
15-20 (música).
Bibliografía específica
Etzion, «The spanish polyphonic cancioneros…»,
p. 97.
68. «Ya las sombras de la noche»
Fuentes y testimonios poéticos
Fuentes musicales
Otro testimonio de este romance consta en LTH, I
(23),44 con una cuarteta más que el lisboeta y con el
orden diferente en algunas de las que comparte con el
testimonio del presente cancionero.
Respecto al tercer testimonio, VE,45 diremos que
tampoco recoge la cuarteta última de LTH, I (23), por lo
cual se asemeja al romance lírico del cancionero lisboe-
41. Véase Cancionero musical de Góngora…, p. 70.
42. Cancionero Poético-Musical de Guerra (CPMG), siglo
XVII, f. 97v. Véase Álvaro Torrente y Pablo-L. Rodríguez,
«The ‘Guerra Manuscript’ (c. 1680) and the Rise of Solo Song in
Spain», Journal of the Royal Musical Association, 123, 2 (1998), p.
185.
43. PP. 380-382. Para las diversas fuentes manuscritas véase
CMBN.
44. Se trata del tono 23 «Ya las sombras de la noche». Véase
LTH, I, pp. 50-51 (texto) y 203-207 (música).
45. PP. 129-135.
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ta en el número de estrofas; lo que sí que comparte VE
con LTH, I (23) es una variante textual (la del v. 14).
Los tres testimonios tienen la misma música para el
estribillo. No así en la cuarteta, donde la música de VE
es diferente a la de LTH, I (23) y a la versión lisboeta.46
Ediciones
António Marques Lésbio, Vilancicos e tonos.
Transcrição e estudo de José Augusto Alegria, Lisboa,
Fundação Calouste Gulbenkian, 1985, pp. 129-135.
Bibliografía específica
Etzion, «The spanish polyphonic cancioneros…»,
p. 106.
Referencias literarias
“Ya las sombras de la noche/ disipa la aurora ale-
gre/…” es un romance de Alberto Lista y Aragón (1775-
1848) que no ofrece concordancias con el que nosotros
editamos aquí, salvo la coincidencia de su primer verso.47
71. «Deseos sin esperanza»
Fuentes y testimonios poéticos
Fuentes musicales
Existe otro testimonio poético-musical de este ro-
mance en CME48que comparte tres cuartetas con nues-
tro lisboeta; la última de ellas es la cuarta nuestra. La
versión escurialense no trae estribillo. Su música, anó-
nima, es para tiple solo y diferente a la del romance
editado en este volumen.
Bibliografía específica
Sierra Pérez, «El Cancionero Musical de El Es-
corial»…, p. 2551.
46. Véase el apartado 1.4 de la Introducción del presente vo-
lumen.
47. Véase HSA, (XCIII), p. 494 y ss. Cfr. BAAEE, V, p. 134a.
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48. Nº 48. Véase el apartado 1.4 de la Introducción del pre-
sente volumen.
2.2 Catalogación por temas y motivos de los
romances líricos y otras letras49
I. Amor bucólico-pastoril y rústico
31. «Lises enferma, ¡qué lástima!»
32. «Quejábase un arroyo»
36. «Entre cercos de carmín»
41. «Entre cercos de carmín»
42. «Sobre un tronco venturoso»
44. «Entre dos mansos arroyos»
46. «Lluvias de mayo y de octubre»
57. «¡Arpa de cristales,…!»
58. «Qué tristes que están las flores»
60. «Si de tus desdenes, Clori»
68. «Ya las sombras de la noche»
70. «Joanilla, la que en Segura»
74. «Qué tristemente padezco»
II. Piscatorios
50. «Sin Leda y sin esperanza»
66. «Las redes al sol tendidas»
III. Qué es amor
48. «Más ama quien más entiende»
49. «No quiero más del amor»
52. «¿Qué me queréis, pensamiento…?»
55. «Es amor un vivo fuego»
62. «Yo soy un loco de amor»
69. «¿En qué estraño laberinto,…?»
71. «Deseos sin esperanza»
75. «Quien ama y no se declara»
IV. Dolor y lamentos del yo poético
33. «Celosas sospechas mías»
35. «Si entre risueños halagos»
38. «Soberbia Filis estaba»
47. «¿Cómo, Amariles divina,…?»
53. «Pues contigo me engañé»
57. «¡Arpa de cristales,…!»
60. «Si de tus desdenes, Clori»
62. «Yo soy un loco de amor»
67. «De las finezas de Clori»
68. «Ya las sombras de la noche»
69. «¿En qué estraño laberinto,…?»
71. «Deseos sin esperanza»
V. Diálogo del yo poético con animales o la natura-
leza
34. «Lastimada tortolilla»
39. «Mariposa, que a las luces»
44. «Entre dos mansos arroyos»
61. «¡Qué divinamente canta,…!»
65. «Despacio, arroyo, despacio»
73. «En la iminencia de un monte»
VI. La niña airosa
70. «Joanilla, la que en Segura»
VII. Recreación en la prosopografía de la dama
40. «Maricas, deste retrato»
43. «Plumas y pinceles, Cintia»
45. «Gileta, la de la corte»
46. «Lluvias de mayo y de octubre»
47. «¿Cómo, Amariles divina,…?»
54. «Quién dirá que tus dos niñas»
59. «La hermosura de Amariles»
63. «El retrato me miren de Filis»
VIII. Conmemorativos
72. «Alfonso, príncipe excelso»
IX. Soledades
64. «La más bella niña»
68. «Ya las sombras de la noche»
74. «Qué tristemente padezco»
X. Vanitas lírica
37. «Son las torres de Joray»
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49. Los romances 51 «Después que te vi, señora» y 56 «Pedí-
le un beso a Marica» no los clasificamos puesto que se conservan
incompletos, y resultaría un atrevimiento, ya que, como sabrá el
lector conocedor del romancero lírico, los deslindes temáticos no se
perfilan hasta bien mediadas las cuartetas.
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fluencias de otras obras, de otros poetas, etc., cuentan,
al final del aparato crítico, con una llamada que así lo
indica y que remite al apartado pertinente. Asimismo,
debemos precisar que, cuando se trata de un romance
lírico de un poema célebre de autor conocido, no
damos noticia de todos los testimonios poéticos con-
servados porque resulta más práctico remitir a aquellas
obras de referencia donde ya están recogidos y descri-
tos; sin embargo, todo testimonio que sea poético-mu-
sical, como el del cancionero lisboeta, queda analizado
en el apartado pertinente –con la intención de contras-
tarlos y definirlos estilísticamente con mayor preci-
sión– y con toda variante textual consignada en el apa-
rato crítico.
Por último, sólo nos resta decir que en las notas a
pie de página recogemos imágenes, figuras retóricas y
tópicos que, en algún caso, podrían considerarse dema-
siado obvios para los filólogos, pero no para otros pro-
fesionales de ámbitos diversos para quienes también
está pensada la presente edición.
2.3 Criterios de edición
Enmendamos sólo cuando el error del copista re-
sulta evidente, y todo, además, lo suficientemente jus-
tificado en el aparato crítico. Tampoco ha quedado
duda alguna ante una hipotética palabra ininteligible,
ya que cada una de ellas ha sido pacientemente coteja-
da con el manuscrito delante. En cuanto a las variantes
de las cuatro voces, mantenemos las que cantan la ma-
yoría de ellas, y en el caso de haber el mismo número
de voces para cada una de las variantes, conservamos
el texto de la voz superior.
Hemos modernizado la ortografía siempre que el
valor fonético no se viera alterado. Acentuamos según
las normas académicas, y, respecto a la puntuación, tal
y como dijimos en el primer volumen, al trabajar con
un arte en movimiento, la música, hemos respetado,
siempre que ha sido posible, su juego estilístico en con-
traste con la poesía. En los casos de ambivalencia,
hemos seguido el dictado de la presencia o ausencia de
pausas musicales.
Los romances a los que les hayamos encontrado su
fuente poética, otros testimonios, así como referencias
literarias que nos hablen de su devenir poético, de in-
  











Cada poema, acompañado de la partitura musical y del facsímil 
parcial, está entrado individualmente por su íncipit en Digital CSIC. 
 
 
3.1 Criterios de edición
En la redacción de las notas críticas intentaremos
ofrecer, de la forma más escueta posible, una explica-
ción al error detectado con su correspondiente alterna-
tiva, con excepción de aquellos errores muy evidentes
que no necesitan mayor explicación.
Hemos creído oportuno no recoger aquellas en-
miendas que pertenecen a errores del copista fácilmen-
te subsanables, y que no implican una variación subs-
tancial en el discurso musical. De la misma manera,
tampoco haremos constar las tachaduras, borrones o
correcciones que denotan un error del copista detecta-
do en el momento de producirse y enmendado por él
mismo. Se dan algunos casos en que, en una voz, una
pausa de mínima que sigue a una semibreve, conviene
transcribirla como un puntillo como hacen las restantes
voces; esta enmienda no se recoge en el aparato crítico
por su nula incidencia.
Hay algunas presuntas incongruencias rítmicas que
se dan en una sola voz, en relación con las restantes,
que nosotros enmendaremos en la transcripción, pero
que no recogeremos en el aparato crítico. Por ejemplo,
en la pieza 65 «¡Despacio, arroyo, despacio,…!», el
tiple 2º (cc. 22,2-3) trae mínima y semínima con punti-
llo que conviene transcribir por dos mínimas para uni-
ficar los valores con las voces restantes.
En algunas repeticiones ha sido necesario añadir
pausas para su correcta disposición en la partitura, que
no es preciso detallar en las notas críticas.
Citamos el compás (c.) o los compases (cc.) por su
número correspondiente, seguido de una coma para in-
dicar las subdivisiones (1,2,3 en la proporción menor
[3/2] y en la proporción mayor [3/1]; y 1,2,3,4 en el
compasillo [2/2]). Si la nota crítica abarca más de una
subdivisión, utilizamos el guión para separarlas (1-2;
2-4; etc.) y si comprende más de un compás usamos la
barra inclinada para separarlos (10/11; 15/18; etc.).
Incluimos un apartado de observaciones dentro de
cada nota crítica que lo precise para los textos poéticos
o las incidencias diversas que se hallen en el manus-
crito. En estas observaciones sólo se recogen aquellas
modificaciones textuales que representan alguna varia-
ción significativa para la interpretación. No se consta-
tan los pequeños lapsus cálami que no tienen ningún
interés textual ni interpretativo. De la misma manera,
y ante dificultades prácticamente insalvables en rela-
ción a la aplicación del texto a la música en determi-
nados pasajes, nos hemos permitido amplia libertad en
este sentido. Exactamente la misma libertad que le pe-
dimos al intérprete para que adapte el texto a la músi-
ca como mejor convenga a su criterio artístico, siem-
pre encaminado hacia una correcta y acertada interpre-
tación.
Nombramos las voces por la tesitura que tienen in-
dependientemente de que en los manuscritos puedan
estar asignadas a un tiple 1º ó 2º, o a un alto o tenor,
puesto que el copista no siempre está acertado en este
sentido. Y ciertamente nosotros, a veces, tenemos se-
rias dudas en la nomenclatura de las voces.
III. Crítica de la edición musical
Nos ha parecido conveniente incluir al final de la
partitura el texto poético completo de cada romance lí-
rico, excepto en aquellas piezas, preferentemente vi-
llancicos, que lo incluyen íntegro en la partitura o en
aquellas otras cuyas coplas a solo se han perdido por
pertenecer a la voz extraviada.
Los editores modernos acostumbramos a señalar la
hemiolia con los ángulos de un corchete horizontal. Sin
embargo, en nuestra transcripción hemos obviado este
signo convencional por las incongruencias que presen-
ta la notación, ya que no siempre se cumplen los gru-
pos ternarios, y, también, para no dificultar la lectura de
la música, sobrecargando la edición con demasiados
signos.1 Es cierto que la presencia de las hemiolias
llena la partitura de muchas ligaduras modernas de pro-
longación a causa de las síncopas, pero es un mal
menor. Además, estas ligaduras se usaban en la época,
al igual que las líneas divisorias, cuando las obras se
“partían” para su ejemplificación.2 Antes bien, creemos
que con ello se gana visualmente y se perciben las sín-
copas con más claridad y antelación, con el fin de en-
fatizar las notas que convenga, siempre en relación con
el texto, evidentemente. Lo importante también es que
el intérprete no perciba las divisorias con el sentido rít-
mico y acentual que tienen en nuestra moderna escritu-
ra musical.
La cuestión de la semitonía es siempre problemáti-
ca y polémica, sobre todo, en obras con texto en ro-
mance. Es verdad que se pueden rastrear algunas indi-
caciones en los teóricos que resultan útiles, pero el pro-
blema es, hoy por hoy, insoluble, por lo menos en un
tanto por ciento de manuscritos bastante elevado.3 Los
musicólogos luchamos contra dos inconvenientes. En
primer lugar, contra la inclusión de accidentales fuera
de las cláusulas que, en numerosas ocasiones, se con-
vierte en un problema de difícil solución; y, en segun-
do lugar, contra los errores del copista, ya que, a veces,
es preciso suprimir alguna alteración escrita. En defini-
tiva, estamos entre Escila y Caribdis. En consecuencia,
la norma general de la mayoría de musicólogos en este
aspecto de la transcripción es, o debería ser, la pruden-
cia. La misma que hemos adoptado nosotros, puesto
que un exceso de alteraciones da lugar a una versión
demasiado tonal, y la parquedad conduce a una inter-
pretación estrictamente modal.
No es posible resolver este problema a través de la
metodología ecdótica que pone a nuestro alcance la crí-
tica textual, porque, son muy escasas las piezas que se
nos han conservado en dos o tres copias, requisito im-
prescindible para la confrontación de las diversas lec-
turas y variantes, y el establecimiento del texto defini-
tivo.4 En el presente volumen sólo hemos podido reali-
zar algunas confrontaciones en las piezas 44 «Entre dos
mansos arroyos», 50 «Sin Leda y sin esperanza», 63
«El retrato me miren de Filis» y 68 «Ya las sombras de
la noche». De ellas hemos tratado en el apartado 1.4 de
la Introducción. Quizá la solución pase por recurrir a
los sofisticados medios informáticos. En este sentido,
habría que utilizar, exclusivamente, las alteraciones es-
critas con total fiabilidad en los manuscritos y elaborar
los pertinentes listados y estadísticas, a la par que un
análisis detenido de la modalidad, de los giros melódi-
cos, de las disposiciones armónicas y de las relaciones
entre música y texto. Es posible que entonces estemos
en condiciones de confrontar aspectos y situaciones, y
actuar con mayor seguridad.
En nuestra edición escribimos las alteraciones aña-
didas siempre encima de la nota a la que afectan. Cuan-
do van entre paréntesis indican una propuesta subjetiva
y sugieren una interpretación ad libitum para el músico
práctico. Con el fin de evitar malentendidos, hemos op-
tado por colocar la alteración correspondiente a toda
nota que la precise, afectándola única y exclusivamen-
te a ella, aunque se repita en una misma voz y compás,
y aun yendo a contracorriente de nuestra práctica mo-
derna. Hacemos una excepción en las alteraciones de
precaución, ya que las utilizamos para deshacer una al-
teración anterior, únicamente cuando ésta se halla en el
mismo compás y en la misma voz. Por otra parte, con-
viene tener presente que, en la época, era normal escri-
bir el <, en función de >, afectando a las notas MI y SI,
cuando se quería que éstas fueran naturales, es decir,
que el cantor no las bemolizara por inercia. Como se
sabe, en nuestro sistema actual de escritura, el > sólo
tiene sentido si anula una alteración anterior u otra pre-
sente en la armadura, o si se utiliza como alteración de
1. Cfr. Mariano LAMBEA, «Teoría y práctica del compasillo y
de la proporción menor», Revista de Musicología, XXII, 1 (1999),
pp. 153-154.
2. Véase Pedro CERONE, El melopeo y maestro. Tractado de
música theórica y prática. Nápoles, Iuan Bautista Gargano y Lucre-
cio Nucci, 1613. Edición facsímil de F. Alberto GALLO, Bologna,
Forni editore, 1969, vol. II, p. 746. Un ejemplo con nuestras liga-
duras puede verse en la p. 662.
3. Véase Mariano LAMBEA, «La cuestión de la semitonía su-
bintelecta en Cerone (El Melopeo y maestro, 1613)», Nassarre, XII,
2 (1996), pp. 197-216.
4. Véase Alberto BLECUA, Manual de crítica textual, Madrid,
Editorial Castalia, 1983.
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precaución, por estas razones, pues, hemos creído con-
veniente suprimirlos de la edición, ya que sólo pueden
inducir a error. Sin embargo, consideramos útil reco-
gerlos en las notas críticas por cuestiones de índole in-
terpretativa.
Las ligaduras antiguas se señalan en la transcrip-
ción mediante un corchete horizontal. Las modernas
de expresión que trae el manuscrito, y que afectan a
dos o más notas, se transcriben tal cual están, aunque,
a veces, no estemos muy de acuerdo con su ubicación
en determinadas sílabas. En anteriores volúmenes de
nuestra colección las omisiones evidentes del copista
las señalábamos en la transcripción mediante ligadu-
ras discontinuas. Creemos que ahora ya no es nece-
sario adoptar esta norma por las continuas faltas de
coherencia en el manuscrito; en consecuencia inclui-
mos las ligaduras de manera íntegra. En cualquier
caso, corresponde al intérprete determinar su expre-
sión.
Remitimos al lector a los trabajos sobre la transpo-
sición realizados por Judith Etzion5 y Luis Robledo6,
tanto por su claridad de exposición como por la biblio-
grafía citada. Únicamente traeremos a colación aquí el
testimonio de Michael Praetorius, en su Syntagma Mu-
sicum (1619), tantas veces referido, para justificar
nuestra predilección, como la de nuestros colegas, por
la transposición a la cuarta justa inferior:
Toda pieza vocal en claves altas, esto es, cuando el bajo
está escrito en clave de do en cuarta o en tercera, o en
clave de fa en tercera, debe transportarse cuando se
ponga en la tablatura o partitura de los organistas, lau-
distas y demás tañedores del continuo de la manera si-
guiente: si tiene bemol, una cuarta baja in durum; si no
lo tiene, una quinta baja in mollem, naturaliter. Sin em-
bargo, si se transportan a la quinta modos tales como el
mixolidio [VII, final SOL], eolio [IX, final LA] e hipojo-
nio [XII, final DO], se producirá una armonía más lán-
guida y pesada a causa de los sonidos más bajos; de aquí
que sea mucho mejor, y la pieza resulta más fresca y ai-
rosa, transportar estos modos a la cuarta, ex duro in
durum.”7
Téngase en cuenta que en las piezas transportadas
citamos el nombre de la notas resultantes de la trans-
posición y que algunas alteraciones del guión sufren la
modificación pertinente en relación al tono original.
En el volumen anterior de nuestro cancionero lisboeta
habíamos dejado un pentagrama vacío sobre la parte
original del guión para que el intérprete pudiera hacer
las anotaciones que considerara oportunas. En este se-
gundo volumen hemos suprimido dicho pentagrama
con el fin de ganar espacio y poder incluir tres siste-
mas por página, lo cual nos ha permitido editar 45 pie-
zas, en lugar de las 30 que editamos en el primer vo-
lumen.
Por último, permítasenos un apunte en relación a la
realización de los cedés de la recién iniciada colección
de música antigua del CSIC, denominada Musica Poe-
tica. El hecho de haber facilitado al maestro Ángel Re-
casens las poesías y las músicas necesarias para las gra-
baciones y haber escuchado después el resultado final,
nos permite decir que los criterios de edición relacio-
nados hasta aquí tienen su importancia a nivel musico-
lógico y pretenden ser útiles a los intérpretes, pero no
constituyen una verdad absoluta. Nosotros rendimos el
merecido tributo científico a la ciencia musical, pero
nunca en menoscabo del arte musical. Y esta circuns-
tancia, a veces, no la tiene muy presente la musicolo-
gía, la cual está más preocupada en ver cumplidos y
justificados sus objetivos científicos que en enfocar su
trabajo al servicio de la música.
3.2 Notas críticas
31. «Lises enferma, ¡qué lástima!»
Alto 1º
CC. 52/53: SI breve que dividimos en dos semibre-
ves para articular la palabra “dolor”.
Alto 2º
C. 11,3: LA. Por el contexto no corresponde esta
nota aquí. Transcribimos SI.
CC. 16,3/17: LA breve ennegrecida con valor de
cuatro mínimas. La transcribimos por semibreve im-
perfecta y dos pausas de mínima, como hacen las voces
restantes.
C. 19,3/20,1: FA semibreve ennegrecida con punti-
llo. La transcribimos sin puntillo para la correcta dis-
tribución de los valores.
5. El Cancionero de la Sablonara. Edición crítica, introduc-
ción y notas por Judith ETZION, London, Tamesis Books, 1996, pp.
xxiv-xxviii.
6. Luis ROBLEDO, Juan Blas de Castro (ca. 1561-1631). Vida
y obra musical, Zaragoza, Institución Fernando el Católico, 1989,
pp. 87-94.
7. Cito la traducción de Robledo (ibidem, p. 88), quien a su
vez la realizó del documentado artículo de Andrew PARROT,
«Transposition in Monteverdi’s Vespers of 1610. An ‘aberration’
defended», Early Music, 12, 4 (1984), p. 494.
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Tenor
C. 12,3: Esta pausa de mínima no viene en el origi-
nal.
32. «Quejábase un arroyo»
Tiple 1º
C. 43: SI < en función de becuadro (FA < en la
transposición). Es alteración de precaución que omiti-
mos en la transcripción.
Tiple 2º
CC. 54,2-3/55: SOL breve con puntillo de perfec-
ción. No obstante, por razones del contexto, hemos de
transcribirla por valor de cinco mínimas. El copista de-
bería haber escrito semibreve ennegrecida ligada con
semibreve perfecta (aunque hubiera sido nota repetida
para una sola sílaba), tal y como consta en el Alto 1º (cc.
39,2-3/40) de la siguiente composición, si bien es cier-
to que ahí son dos notas diferentes para una sola sílaba.
33. «Celosas sospechas mías»
Alto 1º
CC. 39,2-3/40: MI semibreve ennegrecida y RE se-
mibreve perfecta con valor de cinco mínimas. No hay
ningún problema; cfr. simplemente con la nota crítica
del tiple 2º de la composición anterior.
Tenor 1º
CC. 1/20: La música de estos compases se halla en
el MS 13.
Tenor 2º
CC. 1/20: La música de estos compases se halla en
el MS 11. Cfr. con el guión.
34. «Lastimada tortolilla»
Tenor 1º
CC. 1/10: La música de estos compases se halla en
el MS 13.
Tenor 2º
CC. 1/10: La música de estos compases se halla en
el MS 11. Cfr. con el guión.
35. «Si entre risueños halagos»
Tenor 2º
La música de esta voz se halla en el MS 11. Cfr.
con el guión.
Guión
C. 3,2-3: En el original viene un 6 encima de este
SI. Por el contexto esta cifra no corresponde aquí; en
consecuencia la omitimos en la transcripción.
36. «Entre cercos de carmín»
Tenor 2º
La música de esta voz se halla en el MS 11. Cfr.
con el guión.
37. «Son las torres de Joray»
Tenor 2º
La música de esta voz se halla en el MS 11. Cfr.
con el guión.
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38. «Soberbia Filis estaba»
Alto 1º
C. 5,1: MI < en función de becuadro (SI > en la
transposición). Es alteración de precaución que omiti-
mos en la transcripción.
Tenor 2º
La música de esta voz se halla en el MS 11. Cfr.
con el guión.
Guión
C. 4,3: En el original viene un < encima del SOL.
Es alteración en función de becuadro para no bemoli-
zar la tercera del acorde. Al ser alteración de precau-
ción la omitimos en la transcripción.
39. «Mariposa, que a las luces»
Tenor 2º
La música de esta voz se halla en el MS 11. Cfr.
con el guión.
40. «Maricas, deste retrato»
Alto 1º
La música del estribillo se halla en el MS 11.
Tenor 1º
CC. 1/22: La música de estos compases se halla en
el MS 13. La música del estribillo se halla en el MS 12.
Tenor 2º
CC. 1/22: La música de estos compases se halla en
el MS 11. La música del estribillo se halla en el MS 13.
Cfr. con el guión.
Guión
CC. 46/47-1: El = viene antepuesto a la nota SOL.
Debería estar encima ya que no afecta a esa nota, sino
a la tercera del acorde.
42. «Sobre un tronco venturoso»
•Observación
En el MS 10 consta una indicación en portugués
que, traducida, dice así: “este tono se ha de cantar en
lugar del anterior.”
43. «Plumas y pinceles, Cintia»
•Observación
En el MS 10 consta una indicación en portugués
que, traducida, dice así: “este tono está en la otra hoja
anterior”.
44. «Entre dos mansos arroyos»
Tiple 2º
C. 26,1: Este FA mínima no viene en el original,
pero es necesario añadirlo.8
8. Cfr. con el CS, p. 15 de la parte musical, [tiple 1º], c. 20.
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45. «Gileta, la de la corte»
•Observación
En todos los manuscritos figura la señal del compás
mayor o compás partido al principio de la primera sec-
ción. No obstante hemos transcrito la obra en compás
menor o compasillo, por parecernos que los valores de
las notas así lo indican.
47. «¿Cómo, Amariles divina,…?»
Guión
C. 15,1: SI < en función de becuadro. Es alteración
de precaución, pero nosotros transcribimos =, ya que
suena mucho mejor.
49. «No quiero más del amor»
Tiple 1º
C. 44,1-2: SI # en función de becuadro (FA < en la
transposición). Es alteración de precaución que omiti-
mos en la transcripción.
C. 50,1-2: RE <. Se trata de un error. Por el con-
texto esta nota ha de ser natural y así la transcribimos.
50. «Sin Leda y sin esperanza»
Tiple 2º
Trasladamos a la octava superior –excepto algunos
breves pasajes que mantenemos al unísono– la parte
del Alto de la pieza 3 «Envuelto en sus esperanzas», ya
que tiene la misma música que la pieza que nos
ocupa.9
CC. 65,3/66,1: FA semibreve ennegrecida con pun-
tillo. La transcribimos sin puntillo que es el valor que
le corresponde según las voces restantes.10
Guión
C. 9,3: SOL mínima. Transcribimos RE según cons-
ta en la pieza 3 «Envuelto en sus esperanzas».11
51. «Después que te vi, señora»
Tiple 1º
Íncipit: En el original falta la fracción 3/2 de la pro-
porción menor.
C. 103,1: SI < en función de becuadro. Creemos
que se trata de un error, ya que en el guión consta un =
encima del SOL. Es preferible mantener = los tres SI del
compás 103 y cantar natural el del compás siguiente.
De esta manera hacemos un cromatismo ascendente
que se imita después en los compases 107/108, a dis-
tancia de segunda mayor descendente.
Tiple 2º
C. 51,1: LA < en función de becuadro. Es altera-
ción de precaución que omitimos en la transcripción.
C. 66: MI < en función de becuadro. Es alteración
de precaución que omitimos en la transcripción.
Tenor
C. 34: Ambos LA < en función de becuadro. Son
alteraciones de precaución que, en este caso, mantene-
mos en la transcripción por la proximidad del LA = del
compás anterior.
Guión
C. 29,1-2: Debajo del SOL consta 3 < en el original.
Creemos que el < (que está en función de becuadro) no
9. Véase CPMHL, I, pp. 19, 98 y 127-133.
10. Ibidem, p. 98.
11. Ibidem, p. 128.
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puede afectar al SI = del tiple 2º pues se rompería el
cromatismo ascendente que se imita en los compases
siguientes; omitimos, pues, el 3 < en la transcripción.
C. 59,2: Debajo del SOL consta un = en el original.
Creemos que es un error puesto que el SI del tiple 2º
viene sostenido en función de becuadro, y por el con-
texto es mejor que sea así. En consecuencia, omitimos
el = de la transcripción.
52. «¿Qué me queréis, pensamiento…?»
Guión
C. 18,2-3: SOL en el original. Es un error; transcri-
bimos FA.
53. «Pues contigo me engañé»
Guión
CC. 28/29: Estos compases presentan diversas irre-
gularidades en el original que se enmiendan fácilmen-
te copiando las notas del tenor.
54. «Quién dirá que tus dos niñas»
Tenor
C. 19,2-3: SOL <. Se trata de un error. Transcribimos
esta nota natural, puesto que el contexto así lo exige.
Guión
C. 97,1-2: LA semibreve perfecta (vaciada); ha de
ser ennegrecida para cuadrar los grupos ternarios.
55. «Es amor un vivo fuego»
Alto
C. 46: LA < en función de becuadro (MI > en la
transposición). Es alteración de precaución que omiti-
mos en la transcripción.
56. «Pedíle un beso a Marica»
Tiple 2º
CC. 60/61: SI semibreve imperfecta, DO mínima y
SI semibreve perfecta en el original. Estas notas no son
correctas; transcribimos DO, SI, DO <, permutando los
valores de las dos primeras.
Alto
CC. 12,2 y 13,1: LA y FA, que han de ser FA y LA,
respectivamente, para evitar las octavas con el tenor.
Cfr. con los cc. 23 y 24 (tiple 2º y tenor).
59. «La hermosura de Amariles»
Tiple 2º
C. 77: Los tres SOL vienen sostenidos en el origi-
nal. Se trata de un error; los transcribimos naturales.
Tenor
C. 7,3: MI semibreve en el original. Transcribimos
por mínima que es el valor que le corresponde por el
contexto.
Guión
C. 53: El RE lleva encima un = (> en la transposi-
ción que afecta al FA del alto). Creemos que se trata de
un error, puesto que da un tritono con el SI siguiente.
Dejamos, pues, el FA <.
60. «Si de tus desdenes, Clori»
Guión
C. 69,1-2: MI mínima y semibreve ennegrecidas.
Transcribimos por dos mínimas que son los valores que
corresponden según el contexto.
61. «¡Qué divinamente canta,…!»
Tiple 1º
C. 5,2-3: FA <. Por el contexto no parece que este
FA haya de ser <. Lo transcribimos natural por la pre-
sencia, además, del FA natural del tiple 2º.
63. «El retrato me miren de Filis»
Alto 1º
C. 15,1: LA mínima. Transcribimos SOL puesto que
es la nota que conviene en el contexto. Así consta tam-
bién en el tiple 2º de la pieza 20 «Retratar, hoy, la niña
pretendo», pieza que tiene la misma música que la que
nos ocupa.12
C. 24,3: SOL semínima. Transcribimos SI = para
evitar las octavas paralelas con el alto 2º. Así consta
también en la misma voz y pieza referidas en la nota
crítica anterior.13
C. 122, 2-3: FA #. Esta alteración nos da un tritono
con el DO anterior. Puede mantenerse este intervalo
prohibido, puesto que el sentido del verso “que si mata
la niña por sombras” lo justifica desde el punto de vista
hermenéutico. No obstante, nosotros creemos que tam-
bién podría resultar correcto desplazar la alteración al
FA del compás siguiente y hacer el pertinente cromatis-
mo ascendente. Simplemente es otra opción expresiva.
Cfr. con el tiple 1º de la pieza 20 «Retratar, hoy, la niña
pretendo».14
Alto 2º
C. 49,1: LA = en el original. Evidentemente es un
error. En todo caso el = correspondería al SI del com-
pás anterior, como así lo sugerimos nosotros en la
transcripción.




C. 105,2-3: MI < en función de becuadro (SI > en
la transposición). Es alteración de precaución que omi-
timos en la transcripción.
Guión
CC. 29,2-3; 49,2-3 y 69,2-3: MI < en función de
becuadro (SI > en la transposición). Son alteraciones
de precaución que omitimos en la transcripción.
64. «La más bella niña»
Tiple 2º
CC. 31/32: DO # semibreve imperfecta, RE mínima
y LA semibreve con puntillo en el original. Excepto el
RE mínima, estos valores no son correctos. Transcribi-
mos por semibreve perfecta, mínima y semibreve im-
perfecta.
12. Ibidem, p. 241, tiple 2º, c. 15,1.
13. Ibidem, p. 242, tiple 2º, c. 24,3.
14. Ibidem, p. 245, tiple 1º, cc. 62/63. Sin embargo, aquí se
trata de una quinta disminuida que, en su día, nos disuadió de des-
plazar el FA # y, en consecuencia, de realizar el cromatismo.
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66. «Las redes al sol tendidas»
Tiple 1º
C. 6,1: RE =. Evidentemente es un error. La altera-
ción es para el MI siguiente.
CC. 9,1 y 59,1: MI < en función de becuadro. Son
alteraciones de precaución que omitimos en la trans-
cripción.
67. «De las finezas de Clori»
Tiple 1º
C. 3: Entre estos dos DO figura un < en el original.
Se trata de un error. En todo caso la alteración corres-
pondería a los dos DO del compás siguiente, y así lo su-
gerimos nosotros en la transcripción.
69. «¿En qué estraño laberinto,…?»
Tenor
C. 34,2-3: SI en el original. Evidentemente se trata
de un error. La nota que aquí corresponde es un LA.
71. «Deseos sin esperanza»
Tenor
C. 20: Mínima con puntillo y semínima. Unifica-
mos valores con las voces restantes.
73. «En la iminencia de un monte»
Tiple 1º
C. 12,1: DO < mínima en el original. Por el con-
texto, no parece tener sentido aquí esta nota. Transcri-
bimos SI.
75. «Quien ama y no se declara»
Tiple 2º
CC. 24,3/25,1: DO semibreve ennegrecida con pun-
tillo. La transcribimos sin puntillo para la correcta dis-
tribución de los valores.
C. 35: RE semibreve perfecta. La fraccionamos en
mínima y semibreve imperfecta para aplicar correcta-
mente el texto.
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Texto                                       Música
Alfonso, Príncipe excelso (Anónimo) (72) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 106  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 288
¡Arpa de cristales,…! (Anónimo) (57)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 087  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 226
Celosas sospechas mías (Anónimo) (33)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 056  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 139
¿Cómo, Amariles divina,…? (Anónimo) (47)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 076  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 188
De las finezas de Clori (Anónimo) (67)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 101  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 268
Deseos sin esperanza (Anónimo) (71)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 105  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 284
¡Despacio, arroyo, despacio,…! (Anónimo) (65)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 099  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 261
Después que te vi, señora (Anónimo) (51) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 082  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 202
El retrato me miren de Filis (Anónimo) (63)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 095  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 251
En la iminencia de un monte (Anónimo) (73)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 107  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 292
¿En qué estraño laberinto,…? (Anónimo) (69)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 103  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 276
Entre cercos de carmín (Anónimo) (36) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 060  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 148
Entre cercos de carmín (Anónimo) (41) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 068  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 164
Entre dos mansos arroyos (Anónimo [Mateo Romero, ‘Maestro Capitán’]) (44) 072  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 175
Es amor un vivo fuego (Anónimo) (55)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 086  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 220
Gileta, la de la corte (Anónimo) (45) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 073  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 179
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